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Mit  Genehmigung  der  Fakultät  kommt  hier  nur  ein  Teil  der 
eingereichten  Arbeit  zum  Abdruck.  Die  ganze  Arbeit  wird  unter  dem 
Titel:  „Die  Ästhetik  des  Frans  Hemsterhuis  und  ihre  historischen 
Beziehungen"  in  der  Sammlung  „Renaissance  und  Philosophie", 
herausgegeben    von    A.  Dyroff   bei    Hanstein    in  Bonn   erscheinen. 


Meinen  Eltern. 


l.   Die  Kunstgeschichte. 

Anregung  durch  Wiuckelmann. 

Das  Material  zu  seinen  ästhetischen  Ausführungen, 
die  historische  Grundlage  eriiielt  Hemsterhuis  zum  großen 
Teil  aus  der  Kunstgeschichte.  Bulle  hat  auf  die  Anregung 
der  „lettre  sur  la  sculpture"  durch  Winckelmann  aufmerk- 
sam gemacht  (p.  5  f.).  Hemsterhuis  selbst  bezeichnet  frei- 
lich die  Aufforderung  des  Adressaten  der  lettre,  van  Smeth, 
ihm  seine  Gedanken  über  die  Bildhauerkunst  mitzuteilen, 
als  das  anregende  Moment.  Das  schließt  jedoch  nicht  ein- 
mal die  ,, äußere  Abhängigkeit"  aus,  die  Bulle  annimmt. 
Vielleicht  hat  jene  Aufforderung  sich  an  das  Erscheinen 
der  Kunstgeschichte  angeschlossen,  vielleicht  hat  auch  Diderots 
Erwähnung  Winckelmanns  in  den  Salons  von  1765  0,  die 
in  der  Zusammenstellung  mit  Rousseau  besonders  anregende 
Kraft  für  Hemsterhuis  haben  mußte,  hier  mit  eingewirkt. 
Unmittelbar  an  den  historischen  Faden,  dem  Hemsterhuis 
im  Anschluß  an  Winckelmann  nachgeht,  kristallisieren  sich 
dann  die  ästhetischen  Anschauungen,  mit  denen  er  gesättigt 
ist,  sodaß  sie  schließlich  in  den  Vordergrund  tretend  der 
Hauptteil  des  Briefes  werden,  während  die  Übersicht  über 
die  Entwicklung  der  Skulptur  in  den  zweiten  Teil  gedrängt 
wird.  Bulle  hat  seine  Hypothese  nur  durch  wenige  Parallelen, 
meist  aus  dem  ästhetischen  Gebiet,  zu  beweisen  gesucht, 
die  aber  für  sich  allein  wenig  Kraft  haben.  Wir  unter- 
suchen daher  zunächst  die  engere  Abhängigkeit  des  histo- 
rischen Teils  von  Winckelmanns  Ansichten. 

Es  fällt  auf,  daß  Hemsterhuis  gerade  die  Skulptur, 
den  besonderen  Gegenstand  der  Kunstgeschichte,  zum  Aus- 

1)  Sculpture,  Einleitung,  Oeuvres  VIII,  356/7. 
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gangspunkte  macht,  während  sie  vorher  der  Malerei  gegen- 
über in  der  ästhetischen  und  kunsthistorischen  Literatur 
zurücksteht,  besonders  da  er  bei  der  Entwicklung  seiner 
Definition  des  Schönen  mehr  auf  Zeichnung  und  Malerei 
exemplifiziert. 

Wie  Winckelmann  beginnt  Hemsterhuis  den  historischen 
Teil  mit  Reflexionen  über  den  Ursprung  der  Kunst.  Wie 
Winckelmann  setzt  er  die  Theorie  der  Ubiquität  ihrer  Ent- 
stehung voraus,  die  jener  mit  den  Worten  formierte:  „Es 
scheinet,  daß  die  Kunst  unter  allen  Völkern,  welche  dieselbe 
geübet  haben,  auf  gleiche  Art  entsprungen  sei,  und  man  hat 
nicht  Grund  genug  ein  besonderes  Vaterland  derselben  an- 
zugeben" ^).  Denn  er  leitet  die  verschiedenen  Stilarten  aus 
den  Eigentümlichkeiten  des  betreffenden  Volkes  ab,  und 
redet  nie  von  direkter  Entlehnung  eines  ganzen  Kunstzweiges, 
nur  von  Nachahmung  eines  anderen  Volkes  (bei  den  Etrus- 
kern,  Römern  und  in  der  Renaissance),  die  erst  nach  der  Ent- 
stehung der  Kunst  eintritt^).  Da  er  diese  Voraussetzung 
aber  nur  stillschweigend  macht,  nicht  formuliert,  kann  auch 
angenommen  werden,  daß  sie  ihm  von  anderer  Seite,  z.  B.  von 
Montesquieu  her  zugeflossen  ist.  Er  schließt  sich  an  Winckel- 
mann an  in  der  Ansicht,  daß  die  Bildhauerkunst  älter  ist 
als  die  Malerei  ^).  Sein  Argument  ist  die  frühere  Ent- 
wicklung des  „Grefühls",  des  Tastsinns,  Winckelmann 
führt  an :  „auch  ein  Kind  kann  einer  „w  eichen  Masse 
eine  gewisse  Form  geben" ^).  Er  hatte  nachgewiesen,  daß 
die  ältesten  Versuche  in  der  Malerei  nur  Umrisse  geben. 
Zum  Zeichnen  werden  aber  bei  ihm  viele  andere  Kenntnisse 
erfordert  ^).  Hemsterhuis  bezeichnet  die  Idee  von  Umriß 
als  schlechterdings  notwendig,  um  der  Zeichenkunst  und 
Malerei  das  Dasein  zu  geben,    und   diese  Idee  als   eine  be- 


1)  Gesch.  d.  Kunst,  B.  I,  1.  Kap.  §  6. 

2)  Schriften  I  40:  „Bei  den  Römern,  in  so  fern  sie  Nachahmer 
waren  .  .  .  ",  I  38  Ableitung  der  etruskischen  Kunst  aus  dem  Geist  ihrer 
Keligion,  obwohl  die  Weiterentwicklung  ganz  von  der  Nachahmung  der 
Ägypter  abhängig  gemacht  ist.  Über  die  Ausnahme,  die  die  Griechen 
zu  machen  scheinen,  s.  unten. 

3)  Schriften  I  28  f.  4)  G.  d.  K.  I  1,  §  5.  5)  §  4  f. 


sonders  abstrakte.  Indem  er  aber  annimmt,  daß  die  Bau- 
kunst und  „jede  unmittelbare  Nachahmung  sichtlicher  Dinge 
eine  Kenntniss  der  Zeichenkunst  erfordert",  um  die  Archi- 
tektur, über  Winckelmann  hinaus,  als  zuletzt  entstanden 
nachzuweisen,  entzieht  er  durch  die  Priorität  der  Zeichnung 
jener  Feststellung  wieder  den  Boden  und  verwickelt  sich 
in  Widersprüche  (I  29  f  D).  Das  macht  einen  fremden  Ur- 
sprung jener  Gedanken  gewiß.  Da  aber  schon  in  der  Re- 
naissance die  bildenden  Künste  ,,Le  arti  del  disegno"  in 
ihrer  Entstehung  als  von  der  Zeichnung  abhängig  angesehen 
wurden  '),  liegt  kein  ausschlaggebender  Grund  vor,  darin 
eine  Anregung  des  Hemsterhuis  durch  die  ersten  Worte 
der  ,, Kunstgeschichte" :  ,,Die  Künste,  welche  von  der  Zeich- 
nung abhängen  .  .  .",  zu  erblicken,  wodurch  auch  Winckel- 
mann sich  zu  der  verbreiteten  Ansicht  bekannte. 

Bei  der  Darlegung  der  Kunstentwicklungen  der  ein- 
zelnen Völker  legt  er,  im  Anschluß  an  Montesquieu,  wie 
Bulle  gezeigt  hat  (p.  68),  den  Begriff  des  Geistes  (l'esprit 
des  lois),  im  Sinne  der  gemeinsamen  Merkmale  der  Einzel- 
erscheinungen einer  Kulturepoche,  zugrunde  und  sucht  wie 
Winckelmann  nach  Beziehungen  desselben  zum  Gesamtinhalt 
des  Lebens,  ohne  mit  ihm  auf  die  geographischen  und 
meteorologischen  Lebensbedingungen  zurückzugehen,  eine 
Methode,  die  Winckelmann  von  Dubos  und  Montesquieu 
übernahm,  und  deren  erste  Spuren  Addisons  Aufsatz  ,,on 
genius"  zeigt  ^).  Diese  Einstellung  stellt  Tijdeman  als  einen 
besonderen  Vorzug  des  Briefes  dar^).  Hemsterhuis  redet 
zunächst  von  den    entferntesten  Zeiten    und  Völkern,  meint 


1)  Obernitz  p.  9  f. 

2)  Spectator  II  p.  298,  Z.  14  v.  u.  ff. 

3)  Gelijk  een  geschiedschrijver  niet  tevreden  is  met  de  dorre  op- 
noeming  der  gebeurtenissen,  maar  derzelver  oorzaken  opspoort  eii  gevolgen 
nagaat,  .  .  .  zoo  ok  handelde  Hemsterhuis  met  de  geschiedenis  der  schone 
kunsten,  En  hoeveel  zegt  dit!  JMen  moet  doorgedrongen  zijn  in  het  geheele 
wezen  der  volken;  zoo  wel  hun  huisselijk,  als  godsdienslig  en  staatkundig 
karakter  kennen ;  dit  alles  toepassen  op  hun  gevoel  voor  het  schoone 
of  verhevene,  en  de  geringste  wijzingen  aantoonen  vau  den  invloed  dien 
dit  gevoel  op  het  zedelijk  wezen  uitoefent. 


aber  nur  die  Ägypter,  die  auch  Winckelmann  den  Phöni- 
ziern und  Persern  voranstellte.  Als  allgemeinen  Geist  ihrer 
Epoche  bezeichnet  er  das  Unermeßliche,  Wunderbare  (131  D). 
Batteux  bezeichnet  den  Charakter  der  vorgriechischen  Kunst 
ähnlich :  ,,Jusqu'ä  eux  les  Ouvrages  de  l'art  n'avoient  gueres 
ete  remarquables,  que  par  l'enormite  de  la  masse  ou  de 
l'entreprise.  C'etoient  les  Ouvrages  de  Titans"  (p.  73). 
Winckelmann  stellt  das  ,, Außerordentliche,  die  Großheit" 
als  Charakteristikum  der  ägyptischen  Kunst  auf.  Ihr  Denken 
„ging  vor  dem  Natürlichen  vorbei  und  beschäftigte  sich  mit 
dem  Geheimnisvollen",  besonders  bei  ihren  Allegorien,  die 
sich  zum  Teil  ,,auf  unbekannte  oder  unbewiesene  Eigen- 
schaften" der  Zeichen  gründen  (G.  d.  K.  13,  §  17;  115, 
§  23;  II  1,  §  17.  Erläuterung  der  Gedanken  v.  d.  Nach- 
ahmung §  71).  Hemsterhuis  redet  von  dem  Geist  der  Symbolik 
bei  ihren  Darstellungen  allgemeiner  Begriffe  als  Gottheiten 
(I  34  f.  D),  und  entnimmt  die  Beispiele,  den  Hunds-,  Löwen- 
und  Sperberkopf,  der  Kunstgeschichte  (II  2  §  12).  Den 
Umfang  dieses  Begriffes  der  Großheit,  des  Wunderbaren, 
faßt  Hemsterhuis  noch  weiter  als  Winckelmann,  er  findet 
ihn  auf  alle  ägyptischen  Altertümer  in  Künsten  und  Wissen- 
schaften, ,, große  Ganze,  ohne  Anordnung  und  Teile",  selbst 
auf  die  kleinste  Statue  anwendbar  (I  32  D). 

Schon  Addison  hatte  für  die  Greatness  of  bulk  in  der 
orientalischen  Baukunst  als  Ursache  den  Despotismus,  die 
Beherrschung  großer  Massen  angeführt,  freilich  nur  um 
die  physische  Möglichkeit  der  Aufführung  solcher  Bauten 
zu  erklären  (Spect.  VI,  78).  Einen  ähnlichen  Gedanken  hat 
auch  Winckelmann :  ,,Von  dieser  zeitigeren  Blüte  der  Kunst 
bei  den  Ägyptern  scheinet  der  Grund  die  große  Bevölkerung 
ihres  Reichs  und  die  Macht  ihrer  Könige  zu  sein;  da  durch 
diese  ausgeführet  werden  konnte,  was  der  notwendige  Fleiß, 
den  jene  erweket,  erfand"  (G.  d.  K.  I  1  §7).  Er  fügt  die 
Produktivität  der  Berherrschten  hinzu,  und  begründet  mit 
der  ganzen  Wendung  die  frühere  Kunstblüte,  an  die  auch 
Addison  denkt  (VI  75  u),  nicht  mehr  die  Größe.  Hemster- 
huis zieht  beide  Gedanken  zusammen.  Er  leitet  den  Geist 
der  Unermeßlichkeit  ohne  vermittelnde  Reflexionen  aus  dem 
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unermeßlichen  Umfang  der  Völker  ab,  indem  er  sich  wohl 
die  produktive  Anschauung  des  Individuums,  das  seine  Be- 
ziehungen zu  einem  so  großen  Ganzen  fühlt,  als  Vermitt- 
lung denkt.  Wenn  man  die  Stellen  vergleicht,  scheint  es, 
als  ob  die  enge  Assoziation,  in  die  jene  Begriffe  durch 
Addison  und  Winckelmann  gekommen  waren,  hier  die  Grund- 
lage sei,  ebenso  wie  im  folgenden  Winckelmanns  Hervor- 
hebung des  Geheimnisvollen  ihn  veranlaßt  haben  könnte, 
assoziativ  von  der  Größe  zum  Wunderbaren  überzugehen 
und  jenen  Begriff  in  diesen  umzudeuten.  Winckelmann 
benutzt  ferner  die  geringe  Selbständigkeit  des  Einzelnen  in 
allen  orientalischen,  despotisch  regierten  Staaten,  um  den 
Mangel  an  Variation  in  ihrer  Kunst  abzuleiten  (II  5,  §  22). 
Hemsterhuis  stellt  die  geringe  Anzahl  tätiger  Wesen  bei 
den  alten  Völkern  mechanisch  noch  der  Freiheit  der  Griechen 
gegenüber,  obwohl  er  nichts  mehr  damit  beweist  (I  33  D). 
Die  alte  Auffassung,  daß  die  Griechen  Schüler  der 
Ägypter  gewesen  seien,  deutet  er  sich  dahin,  daß  sie  von 
ihnen  ,, gelernt  haben,  daß  es  Künste  giebt,  und  höchstens  die 
plumpe  Handhabung  einiger  Werkzeuge"  (I  32  D).  Zu  diesem 
scheinbaren  ^)  Verstoß  gegen  die  Voraussetzung  der  Ubiqui- 
tät  der  Kunstgenesis  hat  Winckelmann,  in  dieser  Frage  ein 
wenig  unsicher,  selbst  den  Anlaß  gegeben.  Einmal  scheint 
er  geneigt  zu  sein  zuzugestehen,  ,,daß  die  Griechen  die 
Kunst  von  den  Ägyptern  erhalten",  bald  darauf  veranlaßt 
ihn  die  Einfalt  der  ersten  griechischen  Werke,  die  auch 
Hemsterhuis  hervorhebt  (er  nennt  sie  „barbarisch  und 
schlecht"),  zu  der  Ansicht,  daß  sie  ,,die  ersten  Erfinder 
scheinen  können".  Schließlich  aber  beweist  er,  daß  es  den 
Griechen  sogar  an  Gelegenheit  mangelte,  die  Kunst  von  den 
Ägyptern  zu  erlernen  (G.  d.  K.  II,  §  6,  8,  13  f).  Hemster- 
huis hält  sich  zuletzt  auf  der  mittleren  Gewißheitsstufe: 
,,daß  die  Griechen  niemals  die  Werke  der  Egypter  copiert 
haben,  und  daß  man  sie  so  ansehen  kann,  als  ob  die  Künste 
wirklich  bey  ihnen  entsprungen  wären". 


1)  Denn   die    Ägypter    sind    daun   nur  Anreger,    nicht   Lehrer   der 
Griechen. 
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Winckelmann  hatte  schon  früh  das  rein  Mensch- 
liche der  griechischen  Kunst  hervorgehoben.  Die  Griechen 
hatten  ,,mehr  Empfindung"  als  die  Ägypter,  „ihren  Göttern 
gaben  sie  durchgehends  menschliche  Gestalten".  ,,Auf 
keinem  einzigen  ihrer  Denkmale  ist  eine  fürchterliche  Vor- 
stellung" (Erläuterung  der  Gedanken  von  der  Nachahmung 
§  72  u.  75).  In  der  Kunstgeschichte  betont  er  das  gütige 
Wesen,  das  weiche  Herz  und  den  fröhlichen  Sinn  der 
Griechen,  besonders  die  Fähigkeit  der  Athener  zum  Mitleid 
(IV  1,  §  9).  Das  veranlaßt  Hemsterhuis,  die  Idee  des  mo- 
ralischen Organs,  seine  ethische  Grundidee,  die  er  damals 
schon  im  Anschluß  an  die  schottische  Schule  entwickelt 
hatte,  auf  sie  anzuwenden.  Es  ist  „der  Geist  aller  ihrer 
Wissenschaften  und  aller  ihrer  Künste".  Aus  dem  mora- 
lischen Gefühl  sucht  er  die  rein  menschliche  Darstellung 
der  Götter  zu  erklären  (I  34  f  D).  Von  ihren  allegorischen 
Darstellungen  sagt  Winckelmann:  ,,sie  nahmen  nur  die- 
jenigen Zeichen  .  .  an,  die  ein  wahres  Verhältniss  mit  dem 
Bezeichneten  hatten,  und  vornehmlich  welche  sinnlich  waren" 
(Erläuterung  §  72).  So  hebt  Hemsterhuis  die  Gestaltung  der 
W^eisheit  in  Minerva,  der  Stärke  in  Herkules  hervor.  Auch 
auf  die  beispiellose  Verfeinerung  des  Geistes  bei  ihnen  hatte 
Winckelmann  schon  hingewiesen  (G.  d.  K.  I  3,  §  18). 

Als  Ursache  dieser  hohen  ethisch-ästhetischen  Kultur 
wird  der  Individualismus  der  griechischen  Staats-  und 
Staatenbildung  angeführt.  Shaftesbury  hatte  die  Freiheit 
als  wesentliche  Bedingung  des  Gedeihens  der  Künste  betont 
(Char.  I  220,  238  f).  In  der  Freiheit  sah  Winckelmann  die 
edle  und  erhabene  Gesinnung  der  Griechen  begründet.  Sie 
war  für  ihn  ,,die  vornehmste  Ursuche  des  Vorzugs  der 
Kunst",  da  sie  das  Individuum  die  Produktion  beeinflussen 
läßt.  In  Athen  erhob  sich  zur  Zeit  der  Demokratie  ,,der 
Geist  eines  jeden  Bürgers  und  die  Stadt  selbst  über  alle 
Griechen"  (IV  1,  §  19,  §  14  f,  21.  I  3,  §  20).  „Bey  den 
Griechen,  die  in  kleine  Monarchien  und  kleine  Republiken 
getheilt  waren,  wurde  jedes  Individuum  wesentlich";  so  be- 
gründet Hemsterhuis  die  hohe  Blüte  ihrer  Kunst  (I  33  f  D). 
Reflektierend    sucht  er  zu    beweisen,    daß  für  ihre  lebhafte 
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Tätigkeit  nur  das  moralische  Organ  die  Antriebe  liefern 
konnte  ^). 

Als  besonders  günstige  Umstände  für  die  Entstehung 
eines  hohen  Schönheitsbegriffes  führt  Hemsterhuis  zwei  der 
Kunstgeschichte  entlehnte  Gründe  an :  die  Darstellung  von 
Gottheiten  als  vornehmste  Aufgabe  des  Bildhauers  und  die 
öffentlichen  Spiele.  „Die  Griechen  hatten,  bey  ihren  körper- 
lichen Übungen,  ihren  Bädern,  ihren  Festen,  unaufhörlich 
nackte  Figuren  vor  den  Augen,  deren  Schönheit  sich  immer 
noch  mehr,  durch  die  Übungen  und  Bäder,  vervollkommte" 
(I  36  D).  Besonders  den  zweiten  Gesichtspunkt  hatte  Winckel- 
mann  schon  in  den  Gedanken  über  die  Nachahmung  aus- 
geführt (§  25  ff)  und  in  der  Kunstgeschichte  wiederholt. 
,,Die  Gymnasia  und  die  Orte,  wo  sich  die  Jugend  im  Ringen 
und  in  anderen  Spielen  nakend  übete,  und  wohin  man  ging, 
die  schöne  Jugend  zu  sehen,  waren  die  Schulen,  wo  die 
Künstler  die  Schönheit  des  Gebäudes  sahen,  und  durch  die 
tägliche  Gelegenheit,  das  schönste  Nakende  zu  sehen,  wurde 
ihre  Einbildung  erhizet,  und  die  Schönheit  der  Formen 
machete  sich  ihnen  eigen  und  gegenwärtig"  (IV  1,  §  27). 
Die  Vortrefflichkeit  der  Griechen  in  der  Zusammensetzung 
von  Ungeheuern  ist  für  Hemsterhuis  auch  eine  Äußerung 
ihres  hohen  Schönheitsinnes. 

Für  die  Etrusker  hatte  Winckelmann  einen  eigenen 
Stil  darzustellen  versucht.  Hemsterhuis  weicht  hier  von 
ihm  ab,  indem  er  alle  ihre  Eigentümlichkeiten  aus  der 
Nachahmung  der  Ägypter  ableitet,  eine  Auffassung,  die 
Grucker  schon  als  widerlegt  bezeichnen  konnte  (p.  190). 
Damit  gibt  Hemsterhuis  auch  Winckelmanns  Versuche  auf, 
Beziehungen  ihres  Stils  zu  ihrem  Staatsleben  aufzuspüren. 
Dieser  hatte  eine  Entlehnung  von  den  Ägyptern  nur  für  ein- 
zelne Motive  zugegeben  ^).  Einmal  hebt  er  eine  Ähnlich- 
keit deV  ältesten  ägyptischen  Figuren  mit  den  ältesten 
etruskischen  hervor  (II,  §  15;  III  3,  §  4). 

1)  Durch  eine  unausgesprochene  Disjunktion  der  physischen,  idealen 
(mathematischen)  und  moralischen  Sphäre. 

2)  Eine  Ansicht,  die  von  Meyer  in  der  Pernowschen  Ausgabe  be- 
kämpft wurde  (Dresden  1802—20). 
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Die  knechtische  Nachahmung,  die  über  die  Natur  nicht 
hinauskonnte,  verursacht  bei  Hemsterhuis  die  Härte  und 
Steifigkeit  ihrer  Werke,  die  Winckelmann  schon  betont 
hatte  (I  1,  §  3)^),  ebenso  wie  er  ihren  Künstlern  den  Mangel 
der  Schönheitsbegriffe  vorwarf  (III  3,  §  13).  Den  letzteren 
sieht  Hemsterhuis  in  ihrer  abergläubischen,  rätselhaften  Re- 
ligion begründet,  die  sich  in  ihren  Götterdarstellungen  äußert. 
Auf  Grund  derselben  faßt  er  sie  mit  den  Ägyptern  in  seiner 
Geschichtstheorie  zu  der  ersten  Perihelie  zusammen,  deren 
aligemeiner  Geist  das   Wunderbare  ist  (I  308  D). 

Hemsterhuis  erweitert  Winckelmanns  Darstellung  durch 
einige  Bemerkungen  über  die  Kunst  des  Mittelalters  und 
der  Renaissance.  Die  Negation  des  Lebens  in  jener  sucht 
er  aus  dem  Geist  der  christlichen  Demut  zu  verstehen 
(I  43  D).  Für  ihre  Eigenart  wie  für  die  Phantastik  der 
gotischen  Baukunst  hat  er  die  Verständnislosigkeit  der  Auf- 
klärung. Seine  Äußerung:  ,,von  unsern  neueren  Bildhauern 
kann  man  sagen,  daß  sie  zu  sehr  Mahler  sind,  so  wie  wahr- 
scheinlicher Weise,  die  griechischen  Mahler  zu  sehr  Bildhauer 
waren"  (I  55  D),  findet  sich  halb  schon  bei  Winckelmann. 
Die  griechischen  Gemälde  vor  ApoUodor  und  Zeuxis  hat 
man  sich  nach  ihm  als  ,, neben  einander  gesetzte  Statuen  vor- 
zustellen" (IV  1,  §  30).  Ferner  wirft  er  ihnen  den  Mangel 
an  Colorit  vor*). 

Bulle  vermutet,  daß  die  ,, Geschichte  der  Kunst  des 
Altertums"  Hemsterhuis  anregte  zu  der  Anschauung  der 
Griechen  ,,als  des  letzten  Typus  freien  Menschentums"  (p.  67). 
Sicherer  ist,  daß  Winckelmann  ihn  lehrte,  das  Schönheits- 
ideal in  der  griechischen  Kunst  zu  suchen.  Beide  fassen 
ein  groß  gesehenes  Schönheitsideal  ins  Auge,  und  nehmen  auf 
die  individuellen,  komplizierteren  Modifikationen  wenig  Rück- 
sicht. Was  Hemsterhuis  neben  der  Nachahmung  als  Zweck 
der  Kunst  bezeichnet  ,,die  Natur  zu  übertreffen,  durch  Her- 
vorbringung von  Wirkungen,  welche  sie  entweder  nicht 
so    leicht    hervor    bringt,    oder    gar    nicht    hervorzubringen 


1)  Ferner  III  1,  §11;  III  3  §  3. 

'2)  Gedanken  ü.  d.  Nachahmung  §  150 
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vermag"  (I  4  D),  ist  bei  Winckelmann  der  Vorzug  der 
griechischen  Kunst:  Die  „häufigen  Gelegenheiten  zur  Beob- 
achtung der  Natur  veranlasseten  die  griechischen  Künstler 
noch  weiter  zu  gehen :  sie  fingen  an  sich  gewisse  allgemeine 
Begriffe  von  Schönheiten  ...  zu  bilden,  die  sich  über  die 
Natur  selbst  erheben  sollten;  ihr  Urbild  war  eine  bloß  im 
Verstände  entworfene  geistige  Natur" ^).  Die  Erfüllung 
dieses  Ideals  nennt  er  das  Göttliche.  ,,Die  höchste  Schön- 
heit ist  Gott"  (IV  2,  §  22).  Bei  Hemsterhuis  ermöglicht 
es  das  ideal  Schöne  dem  griechischen  Künstler,  über  die 
Natur  hinausgehend,  wirklich  Götter  darzustellen  (I  43  D). 
Zur  Exemplifikation  verwertet  er  die  Lieblingsbeispiele 
Winckelmanns :  den  farnesischen  Herkules  (I  23),  den  Apollo 
(I  43),  den  farnesischen  Stier,  bei  ihm  Amphion  genannt 
(I  55)  und  den  Laokoon  (I  24,  55  D).  Auch  der  Jalysus 
des  Protogenes,  an  dem  er  im  Aristäus  seinen  Ordnungs- 
begriff entwickelt,  war  schon  bei  Winckelmann  angeführt 
(z.B.  V  6,  §  16). 

Die  bloße  doppelte  Erwähnung  des  Laokoon  hat  Neeb 
veranlaßt  anzunehmen.  Lessing  sei  durch  Hemsterhuis  an- 
geregt. Jacobi  hat  das  schon  widerlegt  durch  den  Hinweis 
auf  die  Erscheinungsjahre:  Laokoon  1766,  Lettre  sur  la 
sculpture  1769^).  Grucker  fand  in  einer  Bemerkung  der 
letzteren  eine  Ähnlichkeit  mit  Lessings  Unterscheidung  der 
Poesie  und  Malerei,  nahm  1765,  ihr  Entstehungs-,  als  Er- 
scheinungsjahr an  und  will  nun  doch  die  Möglichkeit  einer 
Beziehung  offen  lassen.  „Nous  ne  pretendons  pas  que 
Lessing  se  soit  inspire  d'Hemsterhuis,  quoiqu'il  n'y  ait  rien 
d'impossible  ä  cela.  Lessing  connaissait  dejä,  appreciait 
Hemsterhuis  ä  l'epoque  oü  parut  le  Laocoon."  (p.  200)  Das 
ist  ganz  unmöglich,  da  1766  noch  keine  einzige  Schrift  von 
Hemsterhuis  erschienen  war.  Noch  1780  kannte  Lessing, 
nach  Jacobis  Zeugnis,  von  Hemsterhuis  ,, außer  dem  Briefe 
über  die  Bildhauerey,  nichts"  (F.  H.  Jacobis  Wke.  IVj 
p.  81).  Wenn  dagegen  bei  der  weiteren  Verbreitung  mancher 


1)  Ged.  ü.  d.  Nachahm.  §  32.  38. 

2)  Neeb,  II  p.  V. 
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Gedanken,  die  im  kunsthistorischen  Teil  dieses  Briefes  aus- 
gesprochen werden,  auch  nicht  Alles  mit  Sicherheit  auf 
Winckelmann  zurückzuführen  ist,  so  enthält  er  doch  ge- 
nügendes Material,  das  erst  im  Zusammenhang  mit  den 
Schriften  des  deutschen  Archäologen  ganz  verständlich  wird, 
um  eine  Abhängigkeit  von  diesem  anzunehmen. 

In  der  nun  folgenden  Untersuchung  über  den  ersten, 
rein  ästhetischen  Teil,  der  wegen  seiner  gedrängten  Kürze 
aus  den  übrigen  Schriften  des  Hemsterhuis  ergänzt  werden 
mußte,  gebrauche  ich  für  die  Anordnung,  die  freilich  dem 
vorliegenden  Stoff  angepaßt  werden  mußte,  wie  für  die  an 
manchen  Stellen  geübte  Kritik  —  für  letztere  besonders  in 
dem  Abschnitt  über  die  ästhetischen  Modifikationen  — 
Grundbegriffe  der  Ästhetik  0.  Külpes,  die  mir  aus  seinen 
Vorlesuniren  bekannt  sind. 


IL  Die  ästhetischen  Prinzipien. 

1.  Das  Ordnnngsprinzip. 

Hemsterhuis  sucht  ein  allgemeines  Gesetz  der  ästhe- 
tischen Wirkung,  eine  allgemeine  Struktur  des  ästhetischen 
Verhaltens  nachzuweisen.  Den  Gegenstand  dieses  Verhaltens 
nennt  er  das  Schöne:  „l'ame  juge  le  plus  beau  ce  donteile 
peut  se  faire  une  idee  dans  le  plus  petit  espace  de  temps" 
(I  18  M).  Darin  liegt  eine  Beziehung  zu  dem  Ordnungs- 
prinzip, das  in  der  Ästhetik  des  17.  und  18.  Jahrhunderts 
eine  Rolle  gespielt  hat.  Denn  ein  geordneter  Gegenstand 
läßt  sich  in  kürzerer  Zeit  erfassen  als  ein  ungeordneter 
„cet  ordre  nous  est  agreable,  par  la  raison  que  l'ame  veut 
naturellement  le  plus  grand  nombre  possible  d'idees,  dans 
le  plus  petit  espace  de  temps".  Arten  der  Ordnung  sind 
„similitude,  proportion,  regularite,  analogie  constante,  suc- 
cession  uniforme,  ou  uniformement  retardee  ou  acceleree, 
loi    universelle,    qui    produit    des    effets    proportionnes    aux 
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choses  qui  lui  sont  soumises".     Durch  diese  Mittel  entsteht 
aus  den  Teilen  ein  Ganzes  (II  14  M). 

Die  Ordnung  (ta^t?)  wird  schon  von  Xenophon  als 
wesentliches  Moment  der  Schönheit  angesehen  ')•  Aristoteles 
nennt  die  ta^tt;  als  erste  der  drei  Hauptformen  des  Schönen  ^). 
Bei  Vitruv  erscheint  sie  wieder  an  erster  Stelle  als  ordi- 
natio  ^).  Wenn  daher  im  17.  Jahrhundert  das  Ordnungs- 
prinzip zunächst  dogmatisch  auftritt,  so  kann  das  als  ein 
Fortwirken  antiker  Ästhetik  angesehen  werden.  Boileau 
verlangt  vom  Werke  des  Dichters  das  horazische:  Denique 
sit  quodvis  simplex  dumtaxat  et  unum    (ad  Pisones  v.    23). 

,,I1  faut  que  chaque  chose  y  soit  mise  en  son  lieu ; 

Que  le  debut,  la  fin  repondent  au  milieu; 

Que  d'un  art  delicat  les  pieces  assorties 

N'y  forment  qu'un  seul  tout  de  diverses    parties" 

(II  p.  305). 

Addison  erklärt  aus  dem  Ordnungsprinzip  die  Schön- 
heit in  der  Kunst,  die  er  als  zweite,  weniger  wirksame  Art 
der  Naturschönheit  gegenüberstellt  (VI,  69):  ,,This  con- 
sists  either  in  the  gaiety  or  variety  of  colours,  in  the  sym- 
metry  and  proportion  of  parts,  in  the  arrangement  and 
disposition  of  bodies,  or  in  a  just  mixture  and  concurrence 
of  all  together".  Die  Forderung  der  Ordnung  tritt  ferner 
mit  einem  Hinweis  auf  die  Ordnung  in  der  Natur  auf,  z.  B. 
bei  Shaftesbury.  Mit  erhobener  Stimme  verlangt  er  ,,Sym- 
metry,  Proportion,  Numbers,  Harmony"  (Moralisten  p.  60, 
Char.  I  353,  III  180,  259).  Ähnlich  bewundert  Batteux 
in  der  Natur  ,,cet  ordre  magnifique  Joint  ä  une  variete  in- 
finie,  ces  rapports  si  justes  des  moyens  avec  la  fin,  des  par- 
ties avec  le  tout,  des  causes  avec  les  effets"  (p.  70).  Bei 
ihm  geht  die  Forderung  in  eine  Beschreibung  der  Wirkungs- 
weise der  Prinzipien  über  (p.  88).  Noch  Marmontel  be- 
zeichnet dogmatisch  ,,regularite,  ordre,  symetrie,  unite,  pro- 
portion, rapports,  convenance,  harmonie"  als  Grund  des 
Schönen,  jedoch  mit  einer  Einschränkung:  nur  des  durch 
den  Verstand  wahrgenommenen  Schönen  (XII  p.  337). 

1)  Walter  p.  163.  JoUes  p.  44.  2)  Walter  p.  538  ff. 

3)  Jolles  p.  9  ff. 
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Ordnung  ist  die  „Disposition  der  Teile,  welche  irgend 
ein  bestimmtes  Ganze  bilden"  (Hemst.II  113D).  Als  Kriterium 
für  das  Dasein  dieser  Totalität,  die  durch  die  ästhetische 
Ordnung  entsteht,  bezeichnet  Aristoteles  den  Ausschluß 
einer  Umordnung  der  Bestandteile  des  Gesetzmäßigen^). 
Dieser  Gedanke  ist  in  der  neueren  Ästhetik  fruchtbar  ge- 
worden. In  der  Renaissance  bei  Alberti:  „Aber  um  kurz 
zu  sein,  wollen  wir  erklären,  daß  die  Schönheit  die  Har- 
monie aller  Teile  mit  der  Vernunft  innerhalb  des  Ganzen 
ist,  derart,  daß  man  nichts  anfügen,  fortnehmen  oder  etwas 
auswechseln  könne,  ohne  es  zu  verschlechtern"  ^).  Shaftes- 
bury  schließt  sich  eng  an  Aristoteles  an,  wenn  er  die  Un- 
vertausch barkeit  einzelner  Teile  anführt.  ,,Tis  an  infallible 
proof  of  the  want  of  just  Integrity  in  every  Writing,  .  .  . 
if  every  several  Part  or  Portion  fits  not  its  proper  place  so 
exactly,  that  the  least  Transposition  wou'd  be  impracticable" 
(Char,  III  259  Anm.).  Hemsterhuis  nimmt  diese  Probe  (als 
Gedankenexperiment)  an  dem  Jalysus  des  Protogenes  vor, 
um  zu  beweisen,  daß  er  ein  Ganzes  ist,  und  daß  ein  solches 
nicht  nur  durch  Symmetrie,  Verhältnis  und  Regelmäßigkeit 
entsteht.  Aber  die  Totalität  kann  auch  durch  einen  Teil 
gestört  werden,  der  zwar  nicht  ihrem  Zusammenhang,  aber 
ihrem  Charakter  widerspricht.  Daher  ist  es  nur  eine  andere 
Wendung  desselben  Gedankens,  wenn  bei  Hogarth  Regel- 
mäßigkeit, Gleichförmigkeit  oder  Symmetrie  nur  insoweit 
gefällt,  ,,als  sie  den  Begriff  der  Richtigkeit  erweckt"  (p.  6). 
Diese  ist  ,,in  Ansehung  der  Schönheit  des  Ganzen,  von  der 
größten  Wichtigkeit".  Ein  Beispiel  für  Unrichtigkeit  wäre 
der  schöne  Kopf  und  zierlich  gestreckte  Hals  eines  Reit- 
pferdes auf  den  Schultern  eines  Rennpferdes  (p.  1  f). 
Hogarth  braucht  auch  das  Beispiel  des  farnesischen  Her- 
kules, an  dem  Hemsterhuis  erklärt,  was  er  Widerspruch  im 
Ausdruck  nennen  würde.  Er  meint  etwas  ganz  ähnliches: 
bei  Hogarth  wäre  unrichtig  ein  Zug,  der  der  großen  Stärke 
des  Herkules  widerspräche,  bei  Hemsterhuis  widerspruchs- 
voll   ein   außerordentlich  gespannter  Muskel,    der    den  Ein- 


1)  Walter  p.  539.  Külpe  p.  106.  2)  Irene  Bahn  p,  23. 
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druck  der  Ruhe  aufhöbe  (I  23  f  D).  Auch  Shaftesbury 
hatte  einen  entsprechenden  Gedanken :  er  teilt  die  Gegen- 
stände einer  bildlichen  Darstellung  in  moralische  und  natür- 
liche ein  und  verlangt  strenge  Unterordnung  aller  Teile 
unter  einen  dieser  Gesichtspunkte.  „Every  Beauty,  every 
Grace  must  be  sacrific'd  to  the  real  Beauty  of  this  first  and 
highest  Order.  For  nothing  can  be  more  deform'd  than  a 
confusion  of  many  Beauties"  (III  379).  Es  ist  der  sach- 
liche Zusammenhang,  der  hier  stärker  betont  wird. 

Das  Ordnungsprinzip  tritt  zunächst  also  als  ästhetische 
Norm  auf,  gleichsam  unmittelbar  dem  ihm  entsprechenden 
Gegenstande  entnommen,  der  dem  naiven  Bewußtsein  in 
seiner  Vollständigkeit  gegenwärtig  scheint.  Erst  die  psycho- 
logische Besinnung  führt  darauf,  daß  die  Normen  ein  be- 
stimmtes Verhalten  zu  den  Gegenständen  voraussetzen  und 
Rücksicht  nehmen  müssen  auf  die  ästhetische  Erfassung  des 
Gegenstandes  durch  ein  Subjekt,  daß  im  ästhetischen  Er- 
lebnis ein  direkter  und  ein  subjektiver  Faktor  zusammen- 
gehen ^).  Die  Schönheit  entsteht  erst  oder  wird  aktuell  in 
der  Contemplation.  Descartes  verlangt  daher  die  Beziehung 
des  Objekts  zum  aufnehmenden  Organ:  ,,Sensus  omnes  ali- 
cuius  delectationis  sunt  capaces.  Ad  hanc  delectationem 
requiritur  proportio  quaedam  obiecti  cum  ipso  sensu"  (X  91). 
Die  Schönheit  wird  eine  subjektive  Qualität.  Crousaz  ge- 
braucht für  dieses  Verhältnis  den  charakteristischen  Aus- 
druck rapport :  ,,la  Beaute,  ce  terme  n'est  pas  absolu,  mais 
il  exprime  le  rapport  des  objets,  que  nous  appellons  Beaux 
avec  nos  idees,  ou  avec  nos  sentiments,  avec  nos  lu- 
mieres,  ou  avec  notre  coeur  .  .  ."  (p.  4).  Später  be- 
tont er  die  Beziehung  zum  auffassenden  Organ :  „Tous  ce 
qui  a  du  rapport  avec  les  organes  de  nos  Sens  bien  consti- 
tues  et  qui  fait  sur  eux   ces  impressions,  en  vüe  desquelles 


1)  Es  ist  das  Verdienst  der  Defoozschen  Arbeit,  die  jedoch  einseitig 
nur  von  der  Definition  des  Schönen  ausgeht,  zum  erstenmal  diesen  Ge- 
sichtspunkt bei  Hemsterhuis  hervorgehoben  zu  haben.  Er  tadelt  an  deu 
Dogmatikern,  daß  sie  ihre  Normen  nicht  zu  begründen  vermögen:  „qui 
circa  momenta,  mentis  ipsius  agendi  rationem  spectantia,  non  solliciti, 
quod  asserunt  vel  non  probant,  vel  sortiri  videntur**  (p,  96). 

2 


—    is- 
la bonte  de  la  Cause    supreme    les    a    construits    avec    tant 
d'art  et  de  sagesse,  merite  sans  contredit  d'etre  reconnu  pour 
Beau"  (p.  172). 

In  der  englischen  Ästhetik  findet  sich  eine  Ahnung 
dieser  Tatsache  bei  Addison:  „There  is  not  perhaps  any 
real  beauty  or  deformity  more  in  one  piece  of  the  matter 
than  another,  because  we  might  been  so  made,  that  what- 
soever  now  appears  lothsom  to  us,  might  have  shewn  itself 
agreeable"  (VI  67).  ,,we  must  own  that  it  is  impossible 
for  US  to  assign  the  necessary  cause  of  this  pleasure,  be- 
cause we  know  neither  the  nature  of  an  idea,  nor  the  sub- 
stance  of  a  human  soul,  which  might  help  us  to  discover 
the  conformity  or  disagreeableness  of  the  one  to  the  other" 
(VI  70). 

Hutcheson  wendet  die  Lockesche  Psychologie  syste- 
matisch für  die  Ästhetik  an.  Locke  nahm  für  die  Wahr- 
nehmung der  eigenen  Tätigkeiten  des  Geistes  einen  inneren 
Sinn  an  (Essay  II  c.  1  §  4).  Bei  Hutcheson  wird  auch  die 
Schönheit  durch  diesen  internal  sense  wahrgenommen  (In- 
quiry  p.  11).  „Beauty  has  always  relation  to  the  Sense  of 
some  Mind".  Sie  muß  also  etwas  Subjektives  sein,  das 
innerlich  wahrgenommen  werden  kann.  Eine  Änderung 
dieses  Sinnes  läßt  andere  Objekte  schön  erscheinen:  „there 
are  many  Objects  which  seem  no  way  beautiful  to  Men,  and 
yet  other  Animals  seem  delighted  with  them;  they  may 
have  Senses  otherwise  constituted  than  those  of  Men,  and 
may  have  the  Ideas  of  Beauty  excited  by  Objects  of  a  quite 
different  Form"  (p.  16,  cf.  70,  100).  Von  Hutcheson  über- 
nimmt dann  wohl  Hume  diese  Ansicht,  von  diesem  Henry 
Home.  Hume  bezeichnet  in  dem  Aufsatz  Of  the  Standard 
of  Taste  die  Schönheit  als  subjektive  Qualität:  „  .  .  .  no 
sentiment  represents  what  is  really  in  the  object.  It  only 
marks  a  certain  conformity  or  relation  between  the  object 
and  the  organs  or  faculties  of  the  mind  .  .  .  Beauty  is  no 
quality  in  things  themselves  :  It  exists  merely  in  the  mind 
which  contemplates  them"  (III  268  Green  and  Grose).  Doch 
hat  das  Objekt  Eigenschaften,  die  das  Gefühl  der  Schönheit 
veranlassen:    ,,it  must    be  allowed,    that    there    are    certain 
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qualities  in  objects,  which  are  fitted  by  nature  to  produce 
those  particular  feelings"  (III  273).  Bei  Home  ist  z.  B. 
Regelmäßigkeit  eine  solche  primäre  Qualität.  Daß  die 
Schönheit  von  ihm  als  sekundäre  bezeichnet  wird,  ist  be- 
kannt. Denn  ,,the  same  piece  of  matter  which  to  a  man 
appears  beautiful,  may  possibly  to  another  being  appear 
ugly.  Beauty  therefore,  which  for  its  existence  depends 
lipon  the  percipient  as  much  as  upon  the  object  perceived, 
cannot  be  an  inherent  property  in  either:  what  eise  then 
can  it  be,  but  a  perception  in  the  mind  occasioned  by  cer- 
tain  objects?"  (I  270  if.). 

Diderot  und  Montesquieu  schließen  sich  an  die  Eng- 
länder an.  Bei  Diderot  ist  die  Wahrnehmung  von  rapports 
Grundlage  des  Schönen.  Er  kennt  freilich  auch  ein  unab- 
hängig vom  Subjekt  für  sich  existierendes  Schöne:  „J'ap- 
pelle  donc  beau  hors  de  moi,  tout  ce  qui  contient  en  soi  de 
quoi  reveiller  dans  mon  entendement  l'idee  de  rapports;  et 
beau  par  rapport  ä  moi,  tout  ce  qui  reveille  cette  idee"  (Art. 
beau  p.  620  Sp.  1).  Die  erste  Gattung  ist  also  ein  poten- 
tielles, kein  absolutes  Schöne.  Diderot  bespricht  hier  auch 
die  Auffassung  Hutcliesons  (p.  610 — 14). 

Bei  Montesquieu  ist  infolge  seiner  extrem  psycho- 
logischen Fragestellung  die  Subjektivität  sehr  stark 
betont.  „Notre  maniere  d'etre  est  entierement  arbitraire; 
nous  pouvions  avoir  ete  faits  comme  nous  sommes,  ou 
autrement.  Mais  si  nous  avions  ete  faits  autrement,  nous 
verrions  autrement ;  un  organe  de  plus  ou  de  moins  dans 
notre  machine  nous  auroit  fait  une  autre  eloquence,  une 
autre  poesie;  une  contexture  differente  des  memes  organes 
auroit  fait  encore  une  autre  poesie.  Je  sais  bien  que  les 
rapports  que  les  choses  ont  entre  elles  auroient  subsistes; 
mais  le  rapport  qu'elles  ont  avec  nous  ayant  change,  les 
choses  qui  dans  l'etat  present,  fönt  un  certain  effet  sur 
nous,  neleferoient  plus"  (VII  p.  117  f).  Hemsterhuis  bringt 
denselben  Gedanken  fast  mit  den  gleichen  Worten  wie 
Montesquieu,  Bei  ihm  ist  das  Optimum  der  ästhetischen 
Wirkung  analog  „non  ä  l'essence  des  choses,  mais  ä  l'effet 
du  rapport  qu'il  y  a  entre  les  choses   et  la  construction  de 
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mes  organes.  Changez  les  choses,  la  nature  de  nos  idees 
du  beau  restera  la  meme:  mais  si  vouz  changez  l'essence 
de  nos  organes,  ou  la  nature  de  leur  constrnetion,  toutes 
nos  idees  presentes  de  la  beaute  rentreront  aussitot  dans 
le  neant"  (I  31  M). 

Bei  Aristoteles  ist  die  seelische  Funktion,  die  durch 
die  Wirkung  des  ästhetischen  Gegenstandes  ausgelöst  wird, 
ein  Erkennen.  Die  Freude  am  Lernen  verursacht  das  Wohl- 
gefallen an  Erzeugnissen  der  Nachahmung  ^).  Auch  hier 
folgte  ihm  die  neuere  Ästhetik,  die  den  Zweck  des  Kunst- 
werks zunächst  als  Erkenntnis  bestimmte.  Descartes  be- 
gründet die  Forderung  der  Proportion  durch  eine  Rück- 
sicht auf  den  erkennenden  Sinn:  ,,Tale  obiectum  esse 
debet,  ut  non  nimis  difFiculter  et  confuse  cadat  in  sen- 
sum  .  .  .  lUud  obiectum  facilius  sensu  percipitur  in  quo 
minor  est  difFerentia  partium.  Partes  totius  obiecti  minus 
inter  se  differentes  esse  dicimus,  inter  quas  est  maior  pro- 
portio"  (X  91).  Eine  ähnliche  Begründung,  schon  weniger 
rational,  hat  Spinoza.  Wenn  die  Dinge  ,,so  beschaffen  sind, 
daß  wir,  wenn  sie  uns  durch  die  Sinne  dargestellt  werden, 
sie  leicht  vorstellen,  und  demgemäß  uns  ihrer  leicht  erinnern 
können,  nennen  wir  sie  wohl  geordnet;  im  gegenteiligen 
Falle  nennen  wir  sie  schlecht  geordnet  oder  verworren" 
(Ethik  p.  73  Reclam).  Crousaz  entwickelt  eine  Theorie 
über  die  Wirkung  der  Ordnung  auf  den  Verstand:  ,,Dans 
cette  multitude  d'Objets  qui  se  presentent  ä  lui  *),  il  cherche 
et  trouve,  nonobstant  leur  diversite,  des  traits  resserablans, 
qui  le  mettent  en  etat  de  rapporter  plusieurs  choses  a  un 
seul  chef  et  d'entreduire  un  grand  nombre  ä  une  seule  classe, 
et  par  la  d'une  multitude  il  vient  ä  bout  de  n'en  faire 
qu'un  assemblage;  De  sorte  que  comme  la  diversite  multi- 
plie  et  etend  ses  connoissances,  l'uniformite  les  affermit  et  les 
fixe  dans  la  memoire.  Nous  n'avons  qu'ä  faire  reflexion 
sur  ce  qui  passe  au  dedans  de  nous  pour  nous  convaincre 
de  tout  ce  que  je  viens  d'avancer"  (p.  12)  ^).      Den    „traits 

1)  Poet.  cap.  4.  Walter  p,  716.  Külpe  p.  112,  114. 

2)  l'esprit  humain. 

3)  Auch  Andre  kennt    das  Problem,    ohne    eine  eigene  Lösung'    zu 
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ressemblans"  entsprechen  bei  Hemsterhuis  die  „qualites  en 
commun",  die  Dinge  haben  müssen,  welche  der  Ordnung 
fähig  sind  (II  19  M).  Bei  Crousaz  sind  Arten  der  Gleich- 
förmigkeit die  Regelmäßigkeit,  Ordnung  und  Proportion, 
regularite  und  proportion  im  landläufigen  Sinne.  Für  die 
Ordnung  hat  er  eine  eigene  Definition:  „Aller  par  ordre, 
ce  n'est  pas  sauter  tout  d'un  coup  d'une  extremite  a  une 
autre,  c'est  s' avancer  d'une  difFerence  accompagnee  de  beau- 
coup  d'egalite,  ä  une  troisieme  fort  approchante  de  la  seconde, 
mais  un  peu  plus  eloignee  de  la  premiere"  (p.  14).  Dieses 
Vorhandensein  eines  Mittelgliedes  ist  das  wesentlichste  Merk- 
mal in  Piatons  Begriff  der  avaXoYca,  durch  den  Verhältnisse, 
die  die  Form  mathematischer  Proportionen  und  Progres- 
sionen haben,  als  ästhetisch  wirksam  eingeführt  werden 
(Walter  252  f)  :  ,,£y  {xsacj)  Ssi  tiva  a\L(poiv  ^uvaYWYÖv  Yqvsa^ai" 
(Tim.  31  B,  C)  ^).  Wenn  also  Hemsterhuis  jene  Verhältnisse 
in  dem,  was  er  ununterbrochene  Analogie  nennt,  auch  in 
Betracht  zieht  (II  12,  14  M),  so  sind  die  Anklänge  an  Crou- 
saz wohl  auf  die  beiderseitige  Abhängigkeit  von  Piaton  zu- 
rückzuführen, besonders  da  bei  Crousaz  die  Auffassung  der 
Ordnung  noch  ein  rein  intellektueller  Vorgang  ist,  während 
Hemsterhuis,  wenn  er  auch  das  Wort  intellect  noch  dafür 
gebraucht  (II  11  M),  doch  irrationale  Elemente  darin  ein- 
gehen   läßt. 

Shaftesbury  macht  den  ersten  Versuch,  den  ästhe- 
tischen Zusammenhang  als  einen  Zusammenhang  sui  generis 
aus  der  Natur  der  Anschauung,  des  Schauens  zu  begreifen. 
Er  gibt  die  Vorschriften  an,  die  daraus  für  die  Malerei 
sich  ergeben:  ,,.  .  .  tis  then  that  in  Painting  we  may  give 
to  any  particular  Work  the  name  of  Tablature,  when  the 
Work  is  in  reality  a  Single  Piece,  comprehended  in 
o  n  e  View  and  form'd  according  to  one  single  Intelligence, 
Meaning,    or  Design;    which  constitutes  a  real  Whole  by  a 

Tersuchen,  vielleicht  im  Anschluß  an  Crousaz ;  vgl.  La  plus  legere  atten- 
tion ä  nos  ideea  primitives  n'aurait-elle  pas  du  les  convaincre  que  la  re« 
gularite,  l'ordre,  la  proportion,  la  symetrie  sont  essentiellement  preferables 
i  l'irregularite,  au  desordre  et  ä  la  disproportion  ?"  (p.  5). 
1)  Cf.  Külpe  p.  103. 
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mutual  and  necessary  Relation  of  its  Parts"  (III  348).  Es 
ist  das  Schauen,  das  durch  die  Beziehungen,  die  es  im 
Gegenstand  wahrnimmt,  erst  das  Ganze,  die  Totalität  kon- 
stituiert. Unterordnung  unter  den  beherrschenden  Gesichts- 
punkt ist  notwendig,  damit  ein  Ganzes  entsteht.  „So  that 
Particulars,  on  this  occasion  must  yield  to  the  general 
Design;  and  all  things  be  subservient  to  that  which  is 
principal :  in  order  to  form  a  certain  Easiness  of  Sight; 
a  simple,  clear  and  united  View,  which  wou'd  be  broken 
and  disturb'd  by  the  Expression  of  any  thing  peculiar  or 
distinct"  (I  143).  „Now  the  Subordination  can  never  be 
perfect,  except  "when  the  Ordonnance  is  such,  that  the  Eye 
not  only  runs  over  with  ease  the  several  Parts  of  the 
Design,  (reducing  still  its  View  each  moment  on  the  prin- 
cipal Subject  on  which  all  turns)  but  when  the  same  Eye, 
without  the  least  detainment  in  any  of  the  particular  Parts, 
and  resting,  as  it  were  immovable  in  the  middle,  or  center 
of  the  Tablature,  may  see  at  once,  in  an  agreeable  and 
perfect  Correspondency,  all  which  is  there  exhibited  to  the 
Sight"  (III  383).  An  beiden  Stellen  bezieht  er  sich  auf 
das  EooövoTütov  des  Aristoteles  (Poet.  cap.  VII,  4  XXIII,  2). 
Ein  Gegenstand  darf  durch  ein  Übermaß  weder  von  Größe 
noch  von  Kleinheit  die  Grenzen  der  Anschauung  über- 
schreiten. Shaftesbury  hat  das  Problem  geschickt  erfaßt: 
das  Auge  sieht  nur  einzelne  Teile  in  jedem  Moment.  Wie 
kommt  es,  daß  es  ein  Ganzes  erfassen  kann  ?  Aber  die 
Lösung,  die  er  gibt,  ist  unmöglich :  wenn  das  Auge  auf  den 
Mittelpunkt  des  Bildes  geheftet  bleibt,  wird  es  alle  andern 
Partien  nur  verschwommen  erkennen  können.  Schon  Lio- 
nardo  hatte  eine  genauere  Lösung  gegeben,  indem  er  den 
Nachdruck  auf  die  schnelle  Verknüpfung  der  Teile  legt : 
,,Noi  conosciamo  chiaramente  che  la  vista  e  delle  piü  veloci 
operazioni  che  sieno,  ed  in  un  punto  vede  infinite  forme; 
nieutedimeno  non  comprende  se  non  una  cosa  per  volta. 
Pouiamo  caso  tu,  lettore,  guardi  in  una  occhiata  tutta  questa 
carta  scritta,  e  subito  giudicherai  quella  esser  piena  di 
varie  lettere :  ma  non  conoscerai  in  quel  tempo  che  le  lettere 
sieno,  ne  che  vogliano  dire ;  ondeti  bisogna  fare  a  parola  a 
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parola,  verso  per  verso,  a  voler  aver  notizia  d'esse  lettere" 
(p.  51).  Die  Total  Vorstellung  entsteht  in  einem  Augen- 
blick, die  Einzelheiten  müssen  langsam  abgelesen  werden. 
Auch  Hogarth  kennt  das  Phänomen,  daß  immer  nur 
ein  Punkt  vom  Auge  klar  erfaßt  wird.  Er  benutzt  es,  um 
ruhende  Formen,  Linien,  durch  die  Auifassungstätigkeit  in 
Bewegungen  umzuwandlen,  und  leitet  daraus  als  schönste 
Linie  diejenige  ab,  der  das  Auge  am  leichtesten,  ohne  zu 
ermüden,  folgen  kann  (p.  9  f).  Bisher  war  man  rein  er- 
fahrungsmäßig mit  der  Natur  des  Sehens  vertraut.  Hemster- 
huis  stehen  zur  Lösung  des  Problems  physiologische  Kennt- 
nisse zur  Verfügung.  „Vous  savez,  monsieur,  par  l'application 
des  lois  de  l'optique  ä  la  structure  de  notre  oeil,  que  dans  un 
seul  moment  nous  n'avons  une  idee  distincte  que  presque 
d'un  seul  point  visible,  qui  se  peint  clairement  sur  la  retine : 
si  donc  je  veux  avoir  une  idee  distincte  de  tout  un  objet, 
il  faut  que  je  promene  Faxe  de  l'oeil  le  long  des  contours 
de  cet  objet,  afin  que  tous  les  points  qui  composent  ce  con- 
tour  viennent  se  peindre  successivement  sur  le  fond  de 
Toeil  avec  toute  la  clarte  requise ;  ensuite  l'ame  fait  la 
liaison  de  tous  ces  points  elementaires,  et  acquiert  ä  la  fin 
l'idee  de  tout  le  contour"  (I  17  M).  Die  Zeichnung  eines 
Knaben,  die  alle  Teile  eines  Pferdes  für  sich  richtig  wiedergibt, 
nur  jeden  am  falschen  Ort,  ohne  daß  er  den  Fehler  bemerkt, 
macht  ihn  darauf  aufmerksam,  daß  eine  gewisse  Geschick- 
lichkeit in  der  Zusammenfassung  der  Punkte  dazu  gehört, 
den  Gegenstand  richtig  und  vollständig  aufzufassen.  ,,0r, 
il  est  certain  que  cette  liaison  est  un  acte  oü  l'ame  emjjloie 
du  temps,  et  d'autant  plus  de  temps  que  l'oeil  sera  raoins 
exerce  ä  parcourir  les  objets.  L'oeil  de  l'enfant,  se  prome- 
nant  encore  lentement  et  en  desordre  le  long  des  contours 
du  cheval,  s'est  arrete  irregulierement  ä  tout  ce  qui  traver- 
soit  sa  marche  et  aux  points  les  plus  heterogenes  a  l'objet" 
(I  17  M).  Der  ästhetische  Gegenstand  muß  also  wie  bei 
Hogarth  das  Ablesen  der  Umrisse  möglichst  erleichtern,  und 
so  wird  ein  leichter  und  sicherer  Umriß  Mittel  zur  Ver- 
einheitlichung des  Gegenstandes.  Das  Experiment  dient 
dazu,  die  Form  des    in  dieser  Hinsicht  wirksamen  Conturs 


—     24     — 

genauer  festzustellen:  die  erste  Vase  wirkt  mit  größerer 
Geschwindigkeit,  weil  ihre  sichtbaren  Punkte  in  kürzerer 
Zeit  abzulesen  sind,  als  die  der  zweiten  Vase,  selbst  wenn 
die  Anzahl  der  Punkte  vollkommen  gleich  ist.  Das  eine 
Bild  wird  für  die  Anschauung  leichter  ein  Ganzes,  als  das 
andere  (I  11  f  D). 

Hogarth  verlangt  merkliche  Unterschiede  der  Teile 
eines  mannigfaltigen  Gegenstandes.  ,, Durch  dieses  Mittel 
wird  das  Auge  nicht  nur  das  Ganze,  sondern  auch  jeden 
Teil,  besser  verstehen.  Denn  die  Verwirrung  wird  hier- 
durch vermieden  werden.  Einen  Fehler  gegen  diese  an- 
schauliche Klarheit  nennt  Hemsterhuis  Widerspruch  im  Um- 
riß (,,contradiction  dans  le  contour"  I  30  M). 

Die  Verknüpfung  der  Teile  nimmt  das  Auge  selbst 
nicht  vor,  sie  geschieht  erst  im  Bewußtsein  (,,rame  fait  la 
liaison  de  tous  ces  points  elementaires"  I  17  M).  Es  muß 
also  im  Bewußtsein  eine  verknüpfende  Tätigkeit  geben, 
sonst  würde  die  Anschauung  nur  einzelne  Teile  wahrnehmen : 
„c'est  par  la  liaison  successive  des  parties  de  Fobjet  que 
l'ame  acquiert  la  premiere  idee  distincte  de  l'objet"  (I  20  M). 
Es  ist  die  Funktion,  welche  die  Ideen  verknüpft:  „il  est 
clair,  que  ces  qualites  de  similitude,  proportion,  etc.,  servent 
de  chaine  ou  de  lien,  qui  nous  facilite  les  moyens  de  nous 
former  l'idee  d'un  Tout  compose  de  plusieurs  parties.  II 
est  donc  evident,  que  pour  des  Etres  dont  les  ames  n'au- 
roient  pas  la  faculte  de  Her  plusieurs  idees  pour  en  faire 
un  total,  les  parties  ...  n'auroient  pas  ce  que  nous  appellons 
ordre"  (II  14  M).  Das  von  den  Engländern  Hume  und  Hartley 
aufgestellte  Assoziationsgesetz  kommt  also  hier  in  An- 
wendung. Auch  bei  Hemsterhuis  ist  Ähnlichkeit  das  erste 
Prinzip  der  Assoziation. 

Leibniz  stellte  schon  eine  spekulative  Beziehung  der 
ästhetischen  Ordnung  zu  der  Natur  des  Vorstellens  her.  Die 
Vorstellung  begreift  eine  Vielheit  in  der  Einheit  in  sich 
(Monadologie  §  14 — 16)  ^).     Viel    aus    einem    und   in  einem 


1)  Hanptschriften  zur  Grundlegung  der  Philosophie  ed.  Buchenaa- 
Casrirer.     Bd    II  p.  436  f.  Lpz.  Dürr  1906. 
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zeigt  sich  aber  auch  bei  aller  Kraft,  Erhöhung  des  Wesens, 
und  darauf  beruht  die  Vollkommenheit,  die  den  ästhetischen 
Genuß  ausmacht^).  In  England  suchte  man,  seit  Addison 
(Spect.  VI  62  ff)  empirisch  von  Verhaltungsweisen  der 
Ideen  ausgehend,  das  ästhetische  Verhalten  zu  begreifen. 
Den  Sinn  des  Wortes  idea  als  Bewußtseinselement  über- 
haupt gibt  Locke  an  (Essay  II,  §  8).  Die  englischen 
Ästhetiker  folgen  ihm  bis  auf  Home,  der  sich  an  Humes 
Terminologie  enger  anschließt.  Hemsterhuis  braucht  das 
Wort  idee  mit  Sensation  nebeneinander^).  Bei  Locke  hat 
der  Geist  das  Vermögen  der  ,, Verknüpfung  verschiedener 
einfachen  Ideen  zu  einer  zusammengesetzten,  auf  welche 
Weise  alle  komplexen  Ideen  entstehen"  (II  12  §  1).  Dieses 
geistige  Vermögen  wird  durchgängig  als  Einbildungskraft 
(imagination)  bezeichnet.  Bei  Addison  beruht  die  Wirk- 
samkeit der  Phantasie  auf  der  Zusammensetzung  der  Ideen. 
„.  .  .  we  have  the  power  of  retaining,  altering  and  com- 
pounding  those  Images,  which  we  have  once  received,  into 
all  the  varieties  of  picture  and  vision  that  are  most  agree- 
able  to  the  imagination:  for  by  this  faculty  a  man  in  a 
dungeon  is  capable  of  entertaining  himself  with  scenes  and 
landskips"  (IV  62).  Doch  berücksichtigt  er  auch  sehr  stark 
die  materialen  Elemente,  die  in  diese  komplexen  Gegen- 
stände eingehen.  „.  .  .  a  noble  writer  should  be  born  with 
this  faculty  in  its  füll  strength  and  vigour,  so  as  to  be 
able  to  receive  lively  ideas  from  outward  objects,  to  retain 
them  long,  and  to  ränge  them  together,  upon  occasion,  in 
such  figures  and  representations,  as  are  most  likely  to  hit 
the  fancy  of  the  reader"  (VI  86).  Hutcheson  scheidet  die 
ästhetische  Wirksamkeit  der  materialen  Einzelelemente  und 
die  der  Zusammensetzung.  Für  die  zweite  Gruppe  schließt 
er  sich  eng  an  Locke  an.  Er  übernimmt  außer  dem  Power 
of  compounding  Ideas  (Inqu.  p.  2)  auch  die  beiden  anderen 
Geistestätigkeiten  der  Vergleichung  und  Abstraktion,  die 
Locke  anführt  (a.  a.  0.).  Das  Vergnügen,  das  die   zusammen- 

1)  Von  der  Glückseligkeit.  Wke  ed.  Erdmann  p.  672.  Cf.  Stein  p.  106  f. 

2)  Über  den  Zuiammenhang  dea  Hemsterhuis  mit  Locke  und  seiner 
Schale  handelt  Bakhuizen   van  den  Brink    p.  121  —  132.  Bulle    p.  17—19. 
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gesetzten  Ideen  bereiten,  ist  intensiver  als  das  an  dem 
materialen  Inhalt  einfacher  Ideen.  Eine  eigene  Theorie 
über  diese  Zusammensetzung  stellt  er  nicht  auf.  Eine  solche 
schließt  sich  erst  an  die  Entwicklung  der  Assoziationsgesetze 
durch  Hume  an. 

Den  ersten  Versuch,  die  Forderung  der  Einheit  (der 
Handlung)  aus  seinen  Assoziationsprinzipien  abzuleiten, 
macht  Hume  selbst  im  Inquiry  (p.  26 — 34  Richter).  Darin 
folgen  ihm  Gerard  und  Home.  Gerard  entwickelt,  wie  die 
Assoziationsprinzipien,  die  er  von  Hume  übernimmt,  Ähn- 
lichkeit, Contrast,  räumliche  Nachbarschaft,  C'oexistenz  und 
Causalität,  auf  die  Gedankenfolge  wirken  :  „Wo  die  Ein- 
bildungskraft irgend  eine  von  den  jetzt  erwähnten  verbin- 
denden Eigenschaften  in  den  Ideen  nur  vermutet,  oder 
gewahr  wird,  da  geht  sie  gleich  und  mit  einer  Art  der 
Hitze  von  einer  Idee  zu  ihren  verbundenen  über,  und  gibt 
ihnen  solchen  Zusammenhang,  daß  sie  beinahe  unzertrenn- 
lich    werden      und      gemeiniglich      zusammen      erscheinen. 

Ihre     Vereinigung      ist      so      stark, daß     die 

Seele  eine  lange  Reihe  verbundener  Ideen  mit  eben  so 
weniger  Mühe  faßt,  als  zur  Erblickung  einer  einzelnen  Vor- 
stellung erforderlich  ist;  ...  .  Wenn  daher  eine  Menge 
deutlicher  Ideen  fest  und  genau  mit  einander  verbunden  sind, 

so    macht    sie  auch    ein    Ganzes    daraus Alle    diese 

Gegenstände,  welche  den  Geschmack  rühren  und  seine  Em- 
pfindungen erregen,  sind  gewisse  Bilder  oder  Gestalten, 
welche  die  Einbildungskraft  gemacht  hat;  gewisse  Teile 
oder  Eigenschaften  der  Dinge,  welche  sie  zu  zusammen- 
gesetzten Ideen  vereinigt  hat".  (Über  den  Geschmack  174). 
Diesem  Verfajiren  der  Phantasie  muß  das  ästhetische  Ob- 
jekt entsprechen,  dann  erscheint  es  als  geordnet.  Als  Arten 
der  Ordnung  nennt  er  in  engem  Anschluß  an  Hutcheson 
Einförmigkeit  und  Proportion.  ,, Gegenstände,  die  mit  diesen 
Eigenschaften  versehen  sind,  dringen  leichter  in  die  Seele: 
sie  zerstreuen  unsere  Aufmerksamkeit  nicht,  und  treiben 
uns  auch  nicht  zu  schnell  von  einer  Szene  zur  andern:  Der 
Anblick  eines  Teils  bringt  uns  das  Ganze  ins  Gemüt,  er 
treibt  uns  an,  uns  das  Übrige  dazu  zu  denken"  (p.  33). 
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Auch  Home  übernimmt  als  Gesetze  des  Fortgangs  der 
Perzeptionen  die  Humeschen  Assoziationsprinzipien  und 
macht  die  ihnen  entsprechende  Ordnung  zum  Prinzip. 
„Every  man  who  attends  to  his  own  ideas,  will  discover 
Order  in  their  succession  as  well  as  connection  There  is 
implanted  in  the  breast  of  every  man  a  principle  of  order, 
which  governs  the  arrangement  of  his  perceptions,  of  his 
ideas,  and  of  his  actions".  Der  Übergang  vom  Ganzen  zum 
Teil  entspricht  diesem  Prinzip,  nicht  der  vom  Teil  zum 
Ganzen :  „  in  passing  from  a  part  to  the  whole,  and  from 
an  accessory  to  its  principal,  the  connection  is  the  same  as 
in  the  opposite  direction;  but  a  sense  of  order  aids  the 
transition  in  the  latter  case,  and  a  sense  of  disorder  ob- 
structs  in  the  former"  (El.  of.  Cr.  I  28  f).  Dieses  Prinzip 
der  Ordnung  bestimmt  die  Richtung  des  Ablaufs  einer  jeden 
Apperzeption:  ,,The  principle  of  order  .  .  .  always  directs 
our  ideas  in  the  order  of  nature:  thinking  upon  a  body  in 
motion,  we  foUow  its  natural  course;  the  mind  falls  with  a 
heavy  body,  descends  with  a  river,  and  ascends  with  flame 
and  smoke"  (I  30).  Ein  Gegenstand,  der  in  seiner  Zusam- 
mensetzung dieser  natürlichen  Ordnung  entspricht,  ist  un- 
mittelbar angenehm.  ,, Every  work  of  art  that  is  confor- 
mable  to  the  natural  course  of  ideas  is  so  far  agree- 
able;  and  every  work  of  art  that  reverses  that  course,  is 
so  far  disagreeable.  Hence  it  is  required  in  every  such 
work,  that,  like  an  organic  System,  it  have  its  parts  or- 
derly  arranged  and  mutually  connected,  bearing  each  of 
them  a  relation  to  the  whole"  (I  35).  Deshalb  gefallen 
Regelmäßigkeit,  Einförmigkeit,  richtiges  Verhältnis,  Ord- 
nung und  Simplizität.  ,,a  nuraber  of  impressions  in  suc- 
cession, which  cannot  unite  because  not  simultaneous,  never 
touch  the  mind  like  one  entire  impression  made  as  it  were 
at  one  stroke"  (I  257  f). 

Montesquieu  kommt  zu  einer  ähnlichen  Begründung 
der  Ordnung  von  seiner  Psychologie  aus.  ,,I1  ne  suffit  pas 
de  montrer  ä  l'ame  beaucoup  de  choses,  il  faut  les  lui 
montrer  avec  ordre:  car  pour  lors  nous  nous  ressouvenons 
de  ce  que  nous  avons  vu,    et  nous    commen^ons  ä  imaginer 
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ce  que  nous  verrons;  notre  äme  se  felicite  de  son  etendue 
et  de  sa  penetration;  mais  dans  un  ouvrage  oü  il  n'y  a  point 
d'ordre,  l'äme  sent  ä  chaque  instant  troubler  celui  qu'elle  y 
veut  mettre.  La  suite  que  l'auteur  s'est  faite,  et  celle  que 
nous  nous  faisons,  se  confondent;  l'äme  .  .  .  est  humiliee 
par  la  confusion  de  ses  idees,  par  l'inanite  qui  lui  reste; 
eile  est  vainement  fatiguee,  et  ne  peut  goüter  aucun  plaisir" 
(VII  122).  Er  legt  ebenfalls  das  Assoziationsgesetz  zu- 
grunde: ,,comme  toutes  les  choses  sont  dans  une  chaine, 
oü  chaque  idee  en  precede  ou  en  suit  une  autre,  on  ne  peut 
aimer  a  voir  une  chose  sans  desirer  d'en  voir  une  autre; 
.  .  .  Ainsi,  quand  on  nous  montre  une  partie  d'un  tableau, 
nous  souhaitons  de  voir  la  partie  que  l'on  nous  a  eache 
.  .  ."  {VII  120).  Montesquieu  schließt  sich  schon  vor 
Hemsterhuis  an  die  Resultate  der  englischen  Psychologie 
an.  Der  Stand  der  französischen  Auffassung  spiegelt  sich 
auch  im  ,, Systeme  de  la  nature"  wider.  Ordnung  ist  hier 
„die  Art  und  Weise  ein  Ganzes,  dessen  Seins-  und  Wir- 
kungsformen mit  den  unsrigen  eine  gewisse  Übereinstim- 
mung darbieten,  in  seinen  einzelnen  Beziehungen  mit  Leich- 
tigkeit aufzufassen"  *).  Der  Begriff  der  ,, Beziehung"  weist 
auf  Diderot  hin.  Auch  hier  richtet  sich  also  die  Ordnung 
nach  den  Gesetzen  der  apperzipierenden  Funktion. 

Die  erste  Definition  die  Hemsterhuis  im  Aristäus  gibt : 
„Das  Wort  Ordnung  bezeichnet  eine  gewisse  Modifikation,  eine 
gewisse  Einrichtung  verschiedener  Dinge,  vermöge  welcher 
unser  Verstand,  nach  seiner  gegenwärtigen  Beschaffenheit,  mit 
der  größten  Leichtigkeit,  das,  aus  der  Koexistenz,  der  Zeit- 
folge ^),  oder  der  Natur  dieser  Dinge  gebildete  Ganze,  übersehen, 
und  auch  mit  der  größten  Leichtigkeit,  die  Beziehungen,  in 
welchen  diese  Dinge  unter  sich  stehen,  wahrnehmen  kann" 
(II  95  D),  zeigt  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  den  Di- 
derot-Holbachschen  Begriffen,  vor  allem  im  letzten  Teil, 
aber  auch  mit  den  englischen  Ansichten.  Die  Zugrunde- 
legung einer  assoziierenden  Tätigkeit  für   die  Apperzeption 


1)  Fr.  A.  Lange,  Geschichte   des  Materialismas  I  484  f  Beclam. 
3)  Gf.  die  Assoziationsprinzipien  Harnes. 
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der  Ordnung  bedeutet  eine  starke  Anlehnung  an  die  Re- 
sultate der  englischen  Ästhetik.  Die  Assoziationsprinzipien 
dienen  als  Band  zur  Verknüpfung  einzelner  Ideen  zu  einem 
geordneten  Ganzen.  „Notre  ordre  n'est  que  le  resultat  de 
quelques  qualites,  qui  se  trouvent  dans  les  choses,  ana- 
logues  ä  cette  singuliere  faculte"  (II  14  M).  An  dieser 
Stelle  nimmt  Hemsterhuis  die  traditionellen,  zum  größten 
Teile  schon  von  der  antiken  Ästhetik,  von  Piaton  oder  Ari- 
stoteles, aufgestellten  Prinzipien  des  ästhetischen  Zusammen- 
hangs, d.  h.  für  ihn  der  Ordnung,  die  infolge  des  Ein- 
flusses der  Antike  im  17.  und  18.  Jahrhundert  in  ver- 
schiedenen Modifikationen  und  Zusammenstellungen  bei  den 
meisten  Ästhetikern  wiederkehren,  auch  in  seine  Lehre  auf : 
Proportion  ^),  regularite,  analogie  constante  ^),  succession  uni- 
forme, ou  uniformement  retardee  ou  acceleree^),  loi  univer- 
selle, qui  produit  des  effets  proportionnes  aux  choses  qui 
lui  sont  soumises".  Der  den  subjektiven  Verknüpfungs- 
möglichkeiten, der  Assoziation  und  der  Ordnung  der  Vor- 
stellungen (Home)  entsprechende  Zusammenhang  des  Gegen- 
standes läßt  ihn  geordnet  erscheinen:  ,,ridee  qu'une  represen- 
tation  quelconque  me  donne  d'un  sujet,  doit  etre  ou  analo- 
gue  ou  conforme  ä  l'idee  que  la  faculte  reproductive  de 
mon  ame  m'auroit  donnee  du  meme  sujet,  si  j'y  avois  voulu 
penser  sans  la  representation"  (I  45  M).  Diese  Ordnung 
ist  dann  die  Ursache  seiner  Apperzeption  in  der  möglichst 
kurzen  Zeit.  Das  Ordnungsprinzip  wird  damit  in  die  Nähe 
der  Aktionsprinzipien  gebracht.  Deshalb  redet  Hemsterhuis 
von  einer  Fülle  von  Ideen,  nicht  von  einer  Mannigfaltigkeit 
schlechthin.  Die  Teile  müssen  also  für  unsere  Anschauung 
ein  Ganzes  bilden.  Daraus  ergibt  sich  seine  letzte  Defini- 
tion der  Ordnung,  die  auf  die  Entstehung  dieser  Tota- 
lität nicht  mehr  Rücksicht  nimmt  und  an  Shaftesbury 
mahnt:  ,,c'est  la  disposition  des  parties  qui  forment  un 
tout  determine  quelconque"  (II  20,  Z  10  M).  Eine  besonders 
enge  Anlehnung    an  Homes  Prinzip    ist    es,    wenn    er     den 


1)  Piaton  ävaXoYta  (Walter  2.52  ff). 

2)  Walter  266:  Piaton  po*}i6c. 
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Trieb  zur  Apperzeption  des  Objekts  als  ein  Streben  nach 
Vereinigung  mit  ihm  auffaßt.  ,,Lorsque  je  contemple  une 
belle  chose  quelconque,  une  belle  statue,  je  ne  cherche  en 
verite  que  d'unir  mon  etre,  mon  essence,  ä  cet  etre  si  he- 
terogene" (I  54  M).  Die  Anschauung  dringt  in  den  Ge- 
genstand ein  und  folgt  ihrem  eigenen  Ordnungsgesetz, 
indem  sie  seine  Formen  in  sich  aufnimmt,  die  eine  Ver- 
wirklichung desselben  bedeuten.  Winckelmann  hat  eine 
ganz  ähnliche  Ansicht:  „Das  wahre  Gefühl  des  Schönen 
gleichet  einem  flüssigen  Gypse,  welcher  über  den  Kopf  des 
Apollo  gegossen  wird,  und  denselben  in  allen  Teilen  be- 
rühret und  umgiebt".  Er  verlangt  eine  „lebhafte  Bildung 
des  betrachteten  Schönen"  d.  h.  eine  Nachbildung  in  der 
Phantasie^).  Hemsterhuis'  Bemerkung  hat  aber  eine  noch 
ausgedehntere  Geltung  für  die  emotionale  Seite  des  ästhe- 
tischen Verhaltens. 

Die  ästhetische  Anschauung  ist  also  ein  Vermögen, 
das  den  Assoziationsgesetzen,  den  Gesetzen  des  Vorstellungs- 
ablaufs untersteht.  Zur  Erzielung  einer  ästhetischen  Be- 
friedigung muß  die  Ordnung  des  Gegenstandes  diesen  Ge- 
setzen entsprechen.  So  erhält  das  Prinzip  der  Ordnung  die 
Beziehung  auf  die  Zeit.  Dennoch  knüpft  Hemsterhuis  das 
Merkmal  an  den  ästhetischen  Gegenstand  selbst:  schön  ist 
dasjenige,  „wovon  sich  die  Seele  in  dem  kürzesten  Zeitraum 
einen  Begriff  machen  kann".  Dem  Problem  der  englischen 
Ästhetik,  inmitten  der  psychologischen  Berücksichtigung 
einer  Fülle  individueller  Modifikationen  eine  objektive  Ge- 
schmacksnorm aufzustellen  ^),  ist  Hemsterhuis  durch  diese 
objektive  Fassung  seiner  Definition  ausgewichen.  Trotzdem 
bedeutet  sie  nur  eine  Beschreibung  der  Struktur  des  ästhe- 
tischen Verhaltens ;  sie  kann  keine  normative  Grundlage  für 
die  kritische  Bewertung  eines  ästhetischen  Gegenstandes 
darstellen.  Wollte  sie  letzteren  Anspruch  machen,  so  hätte 
Jean  Pauls  Einwurf  recht,  „wie  überhaupt  Ideen  nach  der 


1)  Von  der  Empfindung  des  Schönen  §  11  und  19. 

2)  Cf.  Humes  Aufsatz   Of  the  Standard   of  Taste   und   das  gleich- 
namige cap.  25  in  Homes  Elements  of  Criticism. 
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Zeit  zu  messen  sind,  da  jene  diese  selber  erst  messen",  es 
sei  denn,  daß  man  jede  ästhetische  Wertprüfung  mit  der 
Stoppuhr  ausführte,  wobei  die  individuelle  Verschiedenheit 
im  Tempo  des  Ablaufs  der  Ideenkette  noch  eine  besondere 
Schwierigkeit  ausmachen  würde.  Dieselbe  Verkennung  des 
Gesichtspunktes  der  Formel  zeigt  sich  schon  in  Herrmanns 
Bedenken:  „Welcher  Mensch  hat  noch  je  bemerkt,  daß  er 
zur  Beurteilung  eines  schönen  Gegenstandes  weniger  Zeit 
brauche,  als  zur  Beurteilung  eines  häßlichen?  Wer  hat  noch 
je  diese  Zeitteilchen  gemessen?"  (p.  48). 

Berechtigter  ist  der  Vorwurf,  daß  die  Forderung  der 
möglichst  kurzen  Zeit  keine  eindeutige  Beziehung  auf  das 
Ordnungsprinzip  hat.  Es  könnten  auch  Ideen,  die  in  keiner 
innern  Beziehung  zueinander  stehen,  in  der  kürzesten  Zeit 
aufeinanderfolgen;  wenn  dagegen  Zimmermann  die  Formel 
im  Gegensinne  retten  will,  weil  es  umgekehrt  wahr  sei, 
„daß  Ideen,  die  durch  ein  gemeinschaftliches  Band  unter- 
einander verbunden  sind,  in  der  vergleichsweise  kürzesten 
Zeit  sich  werden  hervorrufen  lassen",  und  daraus  schließt: 
„Die  Zuführung  mannigfacher  Vorstellungen  in  der  kürzesten 
Zeit  ist  demnach  nicht  der  Grund,  sie  ist  die  Folge  der 
Schönheit"  (Gesch.  d.  Ä.  307),  so  ist  auch  das  nicht  zu  halten, 
da  selbst  eng  verbundene  Vorstellungen  durch  irgend  eine 
psychische  Hemmung  einmal  eine  längere  Reaktionszeit 
haben  können.  Dies  ist  auch  der  Grund  der  Mehrdeutigkeit 
der  Formel,  da  gleiche  Wirkungen  verschiedene  Ursachen 
haben  können.  Sie  kann  ja  auch  auf  das  Prinzip  der  Klar- 
heit bezogen  werden.  Herrmann  hat  sie  ausschließlich  da- 
rauf bezogen:  ,,Ich  kann  von  vielen  sichtbaren  Gestalten  in 
einem  Augenblicke  einen  Begriff  bekommen  und  nenne  sie 
deswegen  doch  nicht  schön.  Hieraus  folgt,  daß  die  Kürze 
des  Zeitraums  nicht  das  Maß  der  Schönheit,  sondern  das 
Maß  der  Leichtigkeit  und  Faßlichkeit  sey,  mit  der  ich  eine 
Idee  percipiere".  Klarheit  ist  allerdings  ein  bloßes  Hilfs- 
prinzip und  kann  insofern  kein  rein  ästhetisches  Werturteil 
begründen.  Es  braucht  ferner  nicht  jede  assoziative  Ver- 
knüpfung gerade  einen  ästhetischen  Zusammenhang  hervor- 
zurufen.    Home    sucht    dieser    Schwierigkeit  auszuweichen. 
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indem  er  die  Schönheit  nicht  erst  durch  die  dem  Vorstel- 
lungsverlauf entsprechende  Verknüpfung  des  Mannigfaltigen 
entstehen  läßt,  sondern  schon  von  den  Einzelelementen,  die 
in  den  Zusammenhang  eingehen,  Schönheit  verlangt  (I  423  f). 
Hemsterhuis  ist  ihm  darin  nicht  gefolgt. 

Es  wäre  eine  Aufgabe  für  die  experimentelle  Unter- 
suchung, mit  Hilfe  der  Zeitvariation  festzustellen,  ob  tat- 
sächlich ästhetisch  wirksame,  formvolle  Gegenstände  rascher 
aufgefaßt  werden,  als  formlosere. 

2.  Das  Prinzip  der  Ffille. 

Einheit  allein  macht  keinen  Gegenstand  ästhetisch 
wirksam.  Die  Seele  müßte  sonst  „einen  einzigen  schwarzen 
Punkt  auf  einem  weißen  Grunde,  der  schönsten  und  zu- 
sammengesetztesten Gruppe  vorziehen"  (1 12  D).  Das  Prin- 
zip der  Zusammengehörigkeit,  der  Ordnung,  wie  es  im 
18.  Jahrhundert  genannt  wurde,  bezieht  sich  auf  ein  Man- 
nigfaltiges, in  dem  die  Ordnung  erscheinen  muß.  Schon 
in  den  ästhetischen  Begriffen  der  antiken,  vorwissenschaft- 
lichen Reflexion  spiegelt  sich  die  Erkenntnis  wider,  daß 
zur  Schönheit  auch  die  Fülle  gehört  ^).  Bei  Piaton  vertritt 
das  TioixiXov,  das  Bunte,  das  Prinzip  der  Mannigfaltigkeit  *). 
Auch  hier  hat  die  neuere  Ästhetik  Anregung  durch  die  An- 
tike erfahren.  In  der  Renaissance  verlangt  schon  Alberti  den 
Reichtum,  „Reichhaltigkeit  und  Mannigfaltigkeit  der  Figuren, 
ihrer  Stellungen,  Bewegungen  und  ihres  Ausdrucks"  ^). 

Wenn  die  Ordnung  unter  Umständen  eine  objektive 
Begründung  verträgt,  so  bezieht  sich  die  Fülle  lediglich 
auf  die  Gefühlsgesetze  eines  Bewußtseins.  Sie  ist  ein  Aktions- 
prinzip. Allzugroße  Einförmigkeit  stumpft  ab,  Fülle  belebt 
die  psychischen  Funktionen.  Die  Forderung  der  Mannig- 
faltigkeit ist  schon  früh  so  begründet  worden. 

Lionardo  schließt  sich  an  Alberti  an,  wenn  er  Fülle 
und  Reichtum  in  den  Gemälden  verlangt :  „Dilettisi  il  pittore 


1)  Walter  p.  70  ff .  2)  Walter  p.  203  ff. 

3)  Wolff,  Lionardo  p.  86. 
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ne'  componimenti  dell'  istorie  della  copia  e  varietä,  e  fugga 
il  replicare  alcuna  parte  che  in  essa  fatta  sia,  accioche  la 
novitä  ed  abbondanza  attragga  a  se  e  diletti  Toccliio  del  ri- 
guardante.  Dico  dunque  che  nell'  istoria  si  richiede,  a' 
loro  luoghi  accadendo  misti  gli  uomini  di  diverse  efFigie, 
con  diverse  etä  ed  abiti,  insieme  mescolati  con  donne,  fan- 
ciulli,  cani,  cavalli,  edificj,  campagne,  e  colli"  (p.  111).  Es 
klingt  wie  ein  Anschluß  an  ihn,  wenn  Hemsterhuis  dem 
Plastiker  für  seine  Gruppen  vorschreibt  ,,que  ses  figures, 
autant  qu'il  est  possible,  different  en  sexe,  en  äge  et  en 
Proportion"  (I  46  M).  In  der  französischen  Ästhetik  be- 
gründet Crousaz  das  Prinzip  mit  dem  Hinweis  auf  Ver- 
haltungsweisen des  Gefühls  :  „La  variete  plait  .  .  .  ä  l'Esprit 
humain,  .  .  .  eile  l'anime  et  l'empeche  de  tomber  dans 
l'ennui  et  dans  la  langueur"  (p.  12).  Batteux  scheint  sich 
an  ihn  anzuschließen  :  „L'esprit  est  remue  par  l'impression 
des  differentes  parties  qui  le  frappent  toutes  ensemble  et 
chacune  en  particulier,  et  qui  multiplient  ainsi  ses  senti- 
ments  et  ses  idees"  (p.  85  f)  *).  Bei  Diderot  ist  die  Ver- 
mehrung der  Anzahl  der  Beziehungen  eine  Quelle  der 
höheren  Schönheit  des  Gegenstandes  (Art.  beau  p.  621, 
Sp.  2).  Die  gleiche  Begründung  findet  sich  noch  bei 
Montesquieu,  ,,il  faut  aussi  de  la  variete:  sans  cela  l'äme 
languit,  car  les  choses  semblables  lui  paroissent  les  memes" 
(VII  123). 

In  der  englischen  Ästhetik  tritt  bei  Richardson  und 
Hogarth  die  Mannigfaltigkeit  in  Werturteilen  auf.  Richard- 
son findet  sie  z.  B.  im  Hundertguldenblatt  (I  52  f),  Hogarth 
in  ,, Gestalten  und  Farben  der  Pflanzen,  Blumen  und  Blätter 
usw."  (p.  3).  Hemsterhuis  hat  auf  die  Begründung  der 
Mannigfaltigkeit  aus  den  Gefühlsgesetzen  verzichtet,  wenn 
man  nicht  darin  einen  Rest  davon  erblicken  will,  daß  er 
bei  einer  Erschlaffung  der  Organe  die  Mannigfaltigkeit  un- 

1)  CrouBaz  und  Batteux  begründen  auch  die  Einförmigkeit  als 
Aktionsprinzip:  „il  faut  de  l'uniformite  .  .  .  sans  quoi  cette  diversite  le 
fatigue  et  l'embrouille"  (l'esprit)  (Crousaz  p.  12).  „La  multitude  des  par- 
ties nous  fatigueroit,  si  elles  u'etoient  point  liees  entr'elles  par  la  re- 
gularite"  (Batteux  p.  87). 

3 
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wirksam  findet  (I  12  D).  Auf  die  spekulative,  metaphysische 
Begründung  seiner  Forderung  werden    wir   später  eingehen. 

Der  Grad  der  für  eine  tiefe  Wirkung  nötigen  Fülle 
wird  meistens  als  ein  möglichst  hoher  bestimmt.  Bei  Di- 
derot wächst  die  Schönheit  mit  der  Vermehrung  der  Be- 
ziehungen (Art.  beau  621  Sp.  2).  Montesquieu  stellt  ein 
ähnliches  Kriterium  auf :  ,,si  l'on  examine  les  divers  ecri- 
vains,  on  verra  peut-etre  que  les  meilleurs  et  ceux  qui  ont 
plu  davantage,  sont  ceux  qui  ont  excite  dans  l'äme  plus 
de  sensations  en  meme  temps"  (VII  130).  Darin  ist  im 
Keim  die  Hemsterhuissche  Formulierung  schon  enthalten. 
Richardson  verlangt :  ,,il  f aut  faire  entrer  dans  un  Tableau 
autant  de  variete  que  le  Sujet  le  peut  permettre"  (I  53). 
Winckelmann  entwickelt  im  Zusammenhang  mit  der  deutschen 
Ästhetik  die  Forderung :  „Eine  einzige  Figur  (=  Rede- 
wendung) ...  je  mehr  Begriffe  sie  in  sich  fasset,  desto 
höher  wird  sie  ;  und  je  mehr  sie  zu  denken  veranlaßt,  desto 
tiefer  ist  der  Eindruck,  den  sie  machet,  und  um  so  viel 
sinnlicher  wird  sie  also"  ^).  Home  nimmt  auch  hier  die 
Anpassung  an  den  Vorstellungs verlauf  vor:  ,,in  everj^  work 
of  art,  it  must  be  agreeable  to  find  that  degree  of  variety 
which  corresponds  to  the  natural  course  of  our  perceptions" 
(I  419).  So  nimmt  er  ein  Prinzip  der  Mitte  an,  zwischen 
Einförmigkeit  und  Mannigfaltigkeit,  das  diesem  Verlauf 
entspricht.  Hemsterhuis  schließt  sich  an  die  erstere  Auf- 
fassung an;  er  verlangt  eine  ,, möglichst  große  Anzahl 
Ideen". 

Die  Mannigfaltigkeit  ist  nach  ihm  der  Ursprung  der 
Ornamentik:  ,, Hieraus  sind  die  Zierrathe  entstanden"  (1 13 D). 
Sie  werden  im  18.  Jahrhundert  durchweg  als  Steigerung 
der  Mannigfaltigkeit  angesehen.  Daß  sie  auch  dem  ästhe- 
tischen Zusammenhang  dienen  können,  weiß  man  noch  nicht, 
oder  hat  das  Rokoko  vergessen.  So  tadelt  Hogarth  den 
Durst  nach  Mannigfaltigkeit,  der  sich  in  der  Vermehrung 
der    Zieraten    bekundet  (p.  22).     Dieselbe    Auffassung    hat 


1)  Erläuterung    der    Ged.    v.    d.   Nachahm.    §  82.     Cf.    Breitingers 
„Machtwörter-  (Bergmann  8.   159,  163). 
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Gerard  :  „Um  Mannigfaltigkeit  hervorzubringen,  verschönert 
der  Baukünstler  seine  Gebäude  mit  Zierrathen  von  ver- 
schiedener Gestalt"  (On  taste  p.  36).  Hemsterhuis  teilt  die 
Anschauung  mit  Winckelmann:  ,,Die  Zierde  hat  ihren  Grund 
in  der  Mannigfaltigkeit"  (Anmerkungen  über  die  Baukunst 
der  Alten,  cap.  II,  §  2). 

3.   Einheit  iu  der  Mannigfaltigkeit. 

Das  Prinzip  der  Fülle  ist  kein  selbständiges  ästhe- 
tisches Prinzip.  Eine  große  Anzahl  von  Ideen  ohne 
ästhetischen  Zusammenhang  übt  keine  ästhetische  Wirkung 
aus.  Das  18.  Jahrhundert  hat  daher  die  Forderungen  der 
Ordnung  und  Fülle  in  der  Formel  der  ,, Einheit  in  der 
Mannigfaltigkeit"  vereinigt  *).  Das  antike  Vorbild  dieser 
Formel  ist  in  der  pythagoreischen  Definition  der  Harmonie 
zu  suchen :  ,,e<3Tt  "^äp  afi[xovia  iroXo{itYS(öv  svwok;  xal  diy^a.  ^povsdv- 
TCöv  oö{A(paai(;"  ^).     Piaton  vertiefte  sie,    indem  er  die    innige 


1)  Die  Beziehung  von  Hemsterhuis' Definition  des  Schönen  zu  dieser 
Formel  ist  oft  bemerkt  worden.  Zuerst  in  der  Rezension  der  Vermischten 
Schriften  des  Hn.  Hemsterhuis  1782,  in  der  allgemeinen  deutscheu  Biblio- 
thek, 1.  Stück  des  54.  Bandes  p.  199  f.  (Abdruck  bei  Ottema  p.  137—144): 
„Hierdurch  wird  zu  dem  Bekannten,  daß  Schönheit  Einheit  in  der  Mannig- 
faltigkeit sey,  ein  scharfsinniger  Zusatz  gemacht;"  „wenn  die  Wolfische 
Schule  die  Schönheit  in  die  Einheit  der  Mannigfaltigkeit  setzte,  so  gibt 
Hemsterhuis  durch  seine  Theorie  davon  den  philosophischen  Grund  an" 
(Neeb  p.  91).  „Schönheit,  sagt  Hemsterhuis,  ist,  was  die  größte  Ideen- 
anzahl in  kleinster  Zeit  gewährt;  eine  Erklärung,  welche  an  die  ältere: 
„sinnliche  Einheit  im  Mannigfaltigen"  und  an  die  spätere  „freies  Spiel 
der  Phantasie"  angrenzt"  (Jean  Paul  Wke  IV  88).  „Vroegere  wijsgeeren, 
en  onder  die  ook  weder  Hutcheson,  haddeu  als  algemeen  kenmerk  der 
schoonheid :  eenheid  in  verscheidenheid  opgegeven,  Hierin  echter  ver- 
schilde  Hemsterhuis  van  zijne  voorgangers,  dat  zij  meer  op  de  eerste 
aandrongen,  maar  bij  hem  de  laatste  evenzeer  gold"  (Bakhuizen  van  den 
Brink  p.  155).  Das  letztere  ist  nicht  ganz  richtig,  denn  Hemsterhuis 
betont  die  Einheit  stärker  Ferner  Pictet  p.  145;  Grucker  p.  171:  „Et 
enfin  l'unite  et  la  variete  qu'Hutcheson  apres  saint  Augustin,  proclame 
comme  l'essence  meme  du  beau,  repondent  asse/  bien  ä  ce  besoin  de 
l'&me,  de  reunir  daus  Tunite  d'un  moment  presque  indivisible  une  grande 
varietö  d'idees." 

2)  Walter  103, 
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qualitative  Verschmelzung,  die  aus  der  Einigung  des  Ent- 
gegengesetzten entsteht,  gegenüber  der  auf  Zahlenverhält- 
nisse ausgehenden  Auffassung  der  Pythagoreer  stärker  be- 
tont. „ao[i,(pa)via  8h  6{xoXo7ia  tt?"  (Symp.  187  B)  „xpäotv  elvat 
xal  ap{JLOviav"  (Phaedo  86  B)^).  Auch  Augustinus  legt  in 
der  Formel  den  Nachdruck  auf  die  das  Mannigfaltige  ver- 
knüpfende Einheit :  „Quaenam,  quare  sint  pulcra  et  si  titu- 
babitur,  subjiciam,  utrum  ideo,  quia  similes  sibi  partes  sint 
et  aliqua  copulatione  ad  unam  convenientiam  redigantur  *)". 
Für  ihre  Aufnahme  in  die  neuere  Ästhetik  ist  Leibniz' 
„Vieles  aus  einem  und  in  einem"  von  Einfluß  gewesen'). 
Bei  Baumgarten  wird  die  Schönheit  als  ,, sinnlich  erkannte 
Vollkommenheit"  definiert,  worin  Vollkommenheit  die 
„Übereinstimmung  des  Mannigfaltigen  auf  eines"  ist  (Berg- 
mann p.  45).  Die  populäre  Zusammenziehung  der  beiden 
Definitionen  ,,das  Schöne  bestehet  in  der  Mannigfaltigkeit 
im  Einfachen",  hat  auch  Winckelmann*),  wenn  er  ihr  auch 
einen  irrationalen,  persönlichen  Sinn  zu  geben  versucht, 
entsprechend  seiner  Grundansicht,  daß  das  Schöne  undefi- 
nierbar sei.  Crousaz  bringt  den  Gedanken  zuerst  dem  Sinne 
nach  in  die  französische  Ästhetik  (p.  12).  Montesquieu  ver- 
langt: „II  faut  qu'une  chose  soit  assez  simple  pour  etre 
aperQue,  et  assez  variee  pour  etre  apercjue  avec  plaisir" 
(VII  123  f).  Hutcheson  führt  die  Formel  in  England  ein^). 
Zu  ihm  hat  die  Form,  in  der  sie  bei  Hemsterhuis  erscheint, 
wohl  die  meiste  Beziehung.  Hutcheson  stellt  ein  doppeltes 
Prinzip  der  Schönheit  auf : 

„The  Figures  which  excite  in  us  the  Ideas  of  Beauty, 
seem  to  be  those  in  which  there  is  Uniformity  amidst 
Variety. 

First,  the  Variety  increases  the  Beauty  in  equal  Uni- 
formity. 

The  greater  Uniformity  increases  the  Beauty  amidst 
equal  Variety"  (Inq.   17  f). 


1)  Walter  256.  2)  De  vera  religione  cap.  32. 

3)  Wke  Erdmann  p.  672.  Stein  107  f. 

4)  Erinnerung  über  die  Betrachtung  der  "Werke  der  Kunst  §  7. 

5)  Von  ihm  übernehmen  sie  Hogarth(p.  6)  und  Gerard  (p.  37 f  on  taste). 
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Diese  Formulierung  bedeutet  seit  der  Antike ')  den 
ersten  Versuch  ein  exaktes  Gesetz  der  ästhetischen  Wirkung 
aufzustellen.  Das  gleiche  beabsichtigt  Hemsterhuis.  Doch  sind 
bei  ihm  die  beiden  Teilgesetze  enger  aufeinander  bezogen. 
Nach  Hutcheson  müßte  die  ästhetische  Wirksamkeit  bei 
gleicher  Einheit  durch  unendliche  Vermehrung  der  Mannig- 
faltigkeit sich  ins  Unendliche  steigern  lassen  und  umge- 
kehrt. Hemsterhuis  kennt  ein  Optimum  der  ästhetischen 
Wirkung,  über  das  hinaus  sie  also  wieder  abnimmt.  Es 
wird  entweder  durch  ein  maximura  der  Ideen,  entsprechend 
dem  ersten  Gesetz  Hutchesons,  oder  durch  ein  minimum  in 
der  Zeit,  also  durch  eine  möglichst  große  Leichtigkeit 
des  Erfassens,  durch  ein  maximum  an  Einheit,  entsprechend 
dem  zweiten  Gesetz  Hutchesons,  erreicht  (I  29  M).  Homes 
Anwendung  der  Formel  auf  den  Vorstellungsverlauf  ver- 
mittelt. Weil  die  Ideenfolge  Zeit  braucht,  wird  der  Gegen- 
stand ,,par  succession  de  temps  et  de  parties"  erfaßt,  und 
seine  Einheit  kann  nicht  über  ein  Maximum,  die  Zeit  nicht 
über  ein  Minimum  hinausgehen.     Andrerseits  verhindert  die 

Enge  des  Bewußtseins  das  Umfassen  einer  unendlichen  Fülle 

von  Ideen.     Ohne    diese  Einschränkung    hätte    das  Hutche- 

sonsche  Gesetz  absolute  Gültigkeit: 

,,Si    l'ame    pouvoit   etre    affectee  par  un  objet  sans  le 

moyen    des    organes,  le  temps  qu'il    lui    faudroit   pour  s'en 

faire  l'idee,  seroit  reduit  exactement  a  rien. 

Si  l'objet  etoit  tel,    que  l'ame    put    etre    affectee    par 

toute    la    totalite    de    l'essence   de  cet  objet,    le  nombre  des 

idees  deviendroit  absolument  infini''  (I  53  M). 

4.    Das  Prinzip  der  Einfachheit. 

Eine  Erleichterung  der  Auffassungstätigkeit  ist  nicht 
nur  durch  Einheitlichkeit  und  Zusammenhang,  sondern  auch 
durch  Einfachheit,  durch  Sparsamkeit  in  den  Mitteln  mög- 
lich. Die  Möglichkeiten  der  Assoziation  sind  zahlreich, 
wenige  Worte  können  Reproduktionsmotiv    für    eine    ganze 


1)   Vgl.  O.  Külpesi  Aufsatz  io  der  Heiiisie-FeBtschrift. 
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Ideenkette  sein.     Boileau  spricht  das  Prinzip  der  Sparsam- 
keit für  die  Dichtkunst  aus: 

„Et  ne  vous  chargez  point  d'un    detail  inutile. 

Tout  ce  qu'on  dit  de  trop  est  fade  et  rebutant; 

L'esprit  rassasie  le  rejette  ä  l'instant. 

Qui  ne  sait  se  borner  ne  sut  jamais  ecrire". 

(Oeuvres  II  p.  290). 

Eine  einfache  Andeutung  des  ästhetisch  Wirksamen 
tibt  eine  große,  anregende  Kraft  aus.  Viel  mit  wenigem 
anzudeuten  war  nach  Winckelmann  die  Weisheit  der  alten 
Künstler  (G.  d.  K.  V  3,  §  23).  Hemsterhuis  bezieht  sich 
auf  eine  Stelle  bei  Lionardo,  der  eine  neue  Art  des  Schauens 
angibt:  „E  questa  e  se  tu  riguarderai  in  alcuni  muri  im- 
brattati  di  varie  macchie,  o  pietre  di  varj  misti.  Se  arai 
a  invenzionare  quäl  che  sito,  potrai  li  vedere  similitudini 
di  diversi  paesi,  ornati  di  montagne,  fiumi,  sassi,  alberi, 
pianure  grandi,  valli,  e  colli  in  diversi  modi.  Ancora  vi 
potrai  vedere  diverse  battaglie  ed  atti  pronti  di  figure 
strane,  arie  di  volti,  ed  abiti,  ed  infinite  cose,  le  quali  tu 
potrai  ridurre  in  integra  e  buona  forma"  (p.  60).  Deshalb 
empfiehlt  Hemsterhuis  die  Skizzen  „parce  qu'elles  mettent 
en  mouvement  la  faculte  poetique  et  reproductive  de  l'ame, 
qui,  a  l'instant,  finit  et  acheve  ce  qui  n'etoit  qu'ebauche  en 
effet"  (I  27  M).  Addison  kannte  auch  diese  anregende 
Kraft,  die  oft  eine  einzige  Vorstellung  haben  kann.  „We 
may  observe  that  any  single  circumstance  of  what  we  have 
formerly  seen  often  raises  up  a  whole  scene  of  imagery, 
and  awakens  numberless  ideas  that  before  slept  in  the  ima- 
gination"  (VI  85).  Als  Beispiel  gibt  Hemsterhuis  das  be- 
kannte ,,Quos  ego"  bei  Vergil.  Diderot  braucht  ein  ähn- 
liches, das  „Ah,  seigneur"  des  hereinstürzenden  Timagene, 
in  der  Rodogune,  in  dem  Moment,  wo  Antiochus  den 
Becher  an  die  Lippen  führt.  ,, Quelle  foule  d'idees  et  de 
sentiments  ce  geste  et  ce  mot  ne  font-ils  pas  eprouver  a  la 
fois!"  (Oeuvres  II  p.  20),  Auch  Montesquieu  kennt  die 
Wirkung  einer  geistreichen  Wendung,  die  in  wenigen  Worten 
ein  bedeutendes  Ereignis  zusammenfaßt:  ,, l'ame  trouve  un 
tres  grand  nombre  de  sentiments  differents  qui  concourent  ä 
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l'ebranler  et  a  lui  composer  un  plaisir"  (VII  129).  Bei 
Hemsterhuis  greift  diese  Wirkung  sogar  ins  praktische  Ge- 
biet über,  wofür  er  ein  eigenartiges  Beispiel  gibt:  „Wieviel 
militärische  Reden,  die  nur  aus  wenigen  Worten  bestehen, 
und,  dem  Anschein  nach,  gar  keinen  Sinn  enthalten,  haben 
nicht  so  starke  Ideen  erzeugt,  und  so  vielen  Ideen  eine 
gleichzeitige  Existenz  gegeben,  daß  die  gefährlichsten  Siege 
durch  sie  erfochten  worden  sind !"  (I  20  D). 

5.   Das  Prinzip  der  Wahrheit. 

Im  Simon  legt  Hemsterhuis  größeren  Nachdruck  auf 
Wahrheit  und  Wahrscheinlichkeit  als  Normen  der  Schön- 
heit. Bulle  hat  darin  eine  Beeinflussung  ,, vielleicht  durch 
Jacobi,  vielleicht  überhaupt  durch  Berührungen  mit  deutscher 
Literatur  und  Philosophie"  sehen  wollen  (p.  84).  Der  Simon 
ist  jedoch  geschrieben,  ehe  Hemsterhuis  wenigstens  mit 
Jacobi  in  persönliche  Berührung  kam.  Er  lernte  ihn  erst 
im  März  1781  kennen  ^).  Die  Dialoge  Aristee  und  Simon 
waren  beide  schon  vorher  vollendet.  Den  Aristee  über- 
brachte Jacobi  schon  1780  Lessing  auf  seiner  Reise  nach 
Wolffenbüttel.  Die  Entstehungszeit  des  Simon  läßt  sich 
bei  Meyboom  nachweisen  (III  179 — 183  M).  Im  August 
1779  muß  der  Entwurf  schon  fertig  gewesen  sein.  Ausge- 
arbeitet hat  er  den  Dialog  von  August  bis  Beginn  November 
1779,  also  bevor  er  mit  irgend  einem  Vertreter  der  deutschen 
Literatur  in  Berührung  kam  ^).  Gedruckt  wurde  er  freilich 
erst  1787  im  Original,  doch  läßt  sich  an  der  Übersetzung 
,,aus  einer  Handschrift"  in  der  deutschen  Ausgabe  von  1782 
kontrollieren,  daß  die  fraglichen  Abschnitte  nicht  erst  nach 
1781  aufgenommen  wurden.  Die  Beeinflussung  ist  also  wohl 


1)  Oeuvres  III  191  Meyboom,  cf.  Hassencamp,  Der  Düsseldorfer 
Philosoph  Friedrich  Heinrich  Jacobi  und  sein  Heim  in  Pempelfort.  Düssel- 
dorf 1898. 

2)  Er  war  damals,  abgesehen  von  der  Begleitung  der  Fürstin  bei 
ihrer  Übersiedelung  nach  Münster,  überhaupt  noch  nicht  in  Deutschland 
gewesen.  Erst  in  den  80er  Jahren  ist  nachweisbar^  daß  er  sich  mit  Werken 
der  deutschen  Literatur  befaßt,  z.  B.  mit  Goethes  Iphigenie  und  Götz 
(Mitteilungen  I  9  f),  mit  Herders  „Ideen". 
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nicht  durch  deutsche  Literatur  und  Philosophie  erfolgt,  be- 
sonders da  die  Ästhetiker,  an  die  sich  Hemsterhuis  sonst 
anlehnt,  auch  ähnliche  Ansichten  ausgesprochen  haben. 

Mnesarch  fragt  im  Simon  den  Aristophanes:  ,,Dites 
moi,  Homere,  Archiloque,  notre  Agathon,  d'oü  tirent-ils,  et 
d'oü  tirez-vous  vous-meme  la  verite  de  vos  tableaux  .  .  .  ?" 
und  Aristophanes  antwortet:  ,,les  poetes  ne  peignent  pas  la 
verite,  mais  le  vraisemblable,  et  ce  vraisemblable  ils  le  mo- 
difient  suivant  le  but  qu'ils  se  proposent.  Ils  se  fönt  eux- 
memes  pour  le  moment  ce  qu'ils  veulent  peindre;  et  plus 
ils  savent  faire  cela  avec  adresse,  plus  leur  vraisemblance 
approche  de  la  verite"  (II  87  f,  M).  Die  ästhetische  Wahr- 
heit nährt  sich  also  aus  dem  persönlichen  Reichtum  des 
Künstlers  an  Erlebnissen  und  Gefühlen.  Schon  bei  Aristo- 
teles beruht  ein  Teil  der  künstlerischen  Wahrheit  darauf: 
denn  die  in  Aifekt  befindlichen  Personen  erscheinen  am 
überzeugendsten,  wenn  sie  aus  derselben  Naturbeschaffenheit 
des  Dichters  hervorgegangen  sind  (Poet.  cap.  17).  In  dieser 
Verbindung  begegnet  die  Forderung  der  Wahrheit  dann  bei 
Shaftesbury:  ,,A11  Beauty  is  Truth",  Boileaus:  ,,E,ien  n'est 
beau  que  le  vrai"  ^).  Denn  Schönheit  ist  eine  Harmonie,  die 
die  Harmonie  der  Seele,  in  der  sie  konzipiert  wurde,  wieder- 
strahlt (Char.  I  142,  199  (Soliloquy).  Die  Wahrscheinlich- 
keit in  der  Poesie  fordert  Aristoteles  (Poet.  cap.  9  u.  sonst), 
dessen  Schüler  Hemsterhuis  sich  nennt  (III  101  M).  Über- 
all wo  Aristoteles  in  der  französischen  Ästhetik  wirksam 
ist,  taucht  auch  diese  Forderung  auf,  bei  Dubos :  „La 
premiere  regle  que  les  Peintres  et  les  Poetes  soient  tenus 
d'observer  en  traitant  le  sujet  qu'ils  ont  choisi,  c'est  de  n'y 
rien  mettre  qui  soit  contre  la  vraisemblance"  (I  233),  bei 
Batteux,  mit  ausdrücklicher  Anführung  des  Aristoteles 
(p.  23  f).  Marmontel  beschränkt  die  Forderung  der  Wahr- 
scheinlichkeit, gegenüber  Dubos,  wieder  auf  die  Poesie, 
während,  wie  bei  Hemsterhuis,  die  bildende  Kunst  die 
Wahrheit  zum  Prinzip  hat:  ,,Chacun  de  nous  a,    comme  le 


1)  Über  den  Zusammenhang  der  Formel  mit  Descartes'  Philosophie 
Tgl.  Emile  Krantz  p.  99  ff. 
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poete,  la  faculte  de  se  mettre  ä  la  place  de  son  semblable, 
et  Ton  s'y  mette  r^ellement  tant  que  dure  l'illusion  ...  et 
Selon  qu'il  suit  nos  pressentiments  ou  qu'il  s'en  ecarte,  la 
fiction  qui  nous  le  presente  est  plus  ou  moins  vraisemblable 
pour  nous".  ,,La  verite  de  sentiment  est  l'experience  intime 
de  ce  qui  se  passe  au-dedans  de  nous  -  memes,  et  par  re- 
flexion,  de  ce  qui  doit  se  passer  en  general  dans  l'esprit  et 
dans  le  coeur  de  rhomme"  (XV  534  f).  Bei  ihm  findet  sich 
also  auch  die  Beziehung  der  beiden  Begriife  auf  das  Ein- 
gehen erlebter  emotionaler  Elemente  in  die  dichterische 
Darstellung.  Vielleicht  ist  er  hier  für  Hemsterhuis  der 
Vermittler  ursprünglich  Shaftesburyscher  Gedanken.  Daß 
Hemsterhuis  das  Prinzip  der  Wahrheit  von  Diderot  erhalten 
habe,  der  in  ähnlicher  Weise  wie  der  deutsche  Sturm  und 
Drang  darauf  einen  Naturalismus  basierte,  ist  weniger  wahr- 
scheinlich (cf.  Diderot  Oeuvres  VIII.  Essai  sur  la  peinture 
p.  403  f,  422,  429,  468;  X  233). 


III.  Die  ästhetischen  Modifikationen. 

Abgesehen  von  dem  Prinzip  der  Wahrheit,  das  er 
nicht  mehr  in  sein  System  einzureihen  vermag,  berücksich- 
tigt Hemsterhuis  nur  die  formalen  Elemente  des  ästhe- 
tischen Gregenstandes.  Von  den  primären  Modifikationen  er- 
wähnt er  das  Häßliche  garnicht.  Obwohl  er  mit  dem  Tat- 
bestand der  Einfühlung  vertraut  ist,  hat  er  sich  durch  die 
Deutung,  die  er  ihm  gibt,  und  die  Art,  wie  er  ihn  benutzt, 
seine  Ästhetik  in  sein  System  einzureihen,  den  Weg  ver- 
sperrt, der  durch  sie  zu  den  auf  dem  Gefühlscharakter  be- 
ruhenden sekundären  Modifikationen  führte.  Nur  eine  ein- 
zige der  aus  ungewöhnlicher  Quantität  hervorgehenden  hat 
eine  besondere  Berücksichtigung  erfahren,  das  Erhabene. 
Doch  kennt  er  auch  die  Modifikationen  des  Gefühlscharakters 
und  der  Veränderung,  der  Formbewegung  in  den  Teilen  des 
Gegenstandes,  wenn  auch  nur  einen  Bruchteil  von  ihnen; 
diese  teilt  er  der  sichtbaren  Schönheit,  jene  der  Harmonie 
besonders  zu:    ,,relegant,    le    gracieux,    sont    des    noms    de 
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differentes  modifications  de  la  beaute";  „le  pathetique,  le 
terrible,  etc.  sont  des  noms  de  differentes  modifications  de 
rharmonie"  (I  125  M).  Sein  persönliches  Verhältnis  zur 
Kunst  ist  rein  klassizistisch,  er  ist  auf  ein  ideales  ästhe- 
tisches Verhalten  gerichtet.  Trotz  seiner  literarischen  Be- 
einflussung durch  die  Engländer  läßt  er  sich  durch  ihren 
rein  induktiven  Gesichtspunkt,  wie  er  sich  besonders  aus- 
geprägt bei  Home  äußert,  nicht  bestimmen  und  verzichtet 
auf  die  Sammlung,  psychologische  Analyse  und  Beschrei- 
bung eines  umfassenden  individuellen  Materials.  So  rückt 
er  hier    näher    an    den  französischen  Klassizismus    heran  ^). 


l)  Dieser  Mangel  des  Systems  ist  oft  Hemsterhuis  zum  Vorwurf 
gemacht  worden.  Man  ist  darüber  im  Zweifel  gewesen,  was  nach 
Hemsterhuis  Häßlichkeit  sein  würde.  „Wenn  die  Fülle  der  Ideen  Schön- 
heit, so  gibt  der  Mangel  an  solchen  Häßlichkeit:  keine  Ideen  wäre 
Häßlichkeit,  wir  wüßten  also  gar  nichts  von  häßlichen  Gegenständen" 
(Herrmann  p.  58).  Dieser  Einwurf  erledigt  sich  dadurch,  daß  er  nur  ein 
Merkmal  der  Definition  für  sich  beachtet,  woran  überhaupt  Herrmanns 
Einwürfe  kranken.  Die  Vermehrung  oder  Verminderung  der  Ideen  für 
»ich  würde  nur  den  Gegenstand  interessanter  bezw.  langweiliger  machen, 
nicht  schöner  oder  häßlicher.  Ferner  soll  die  Fülle  auch  ein  Kriterium 
der  Häßlichkeit  sein  können  ;  „Verschafft  uns  denn  ein  schöner  Gegen- 
stand wirklich  mehr  Ideen,  als  ein  häßlicher?  .  .  .  Nach  näherer  Analyse 
wird  sichs  zeigen,  daß  uns  jeder  eine  hinlängliche  Summe  von  Ideen  dar- 
reichen muß  .  .  .  jeder  Gegenstand,  der  auf  mich  wirken  soll,  muß  In- 
tensität haben ;  je  stärker  er  ist,  desto  größer  ist  auch  der  Eindruck  .... 
und  doch  beweist  uns  die  Erfahrung,  daß  uns  der  Anblick  eines  gut 
kopierten  Medusenkopfes  in  eben  den  Zustand  einer  bewußtlosen  Existenz 
bringt,  wie  der  Anblick  einer  gut  kopierten  msdizäischen  Venus!"  (Herr- 
mann p.  5.S  f).  Das  Beispiel  widerlegt  den  Einwurf.  Denn  der  Medusen- 
kopf ist  ein  Beispiel  einer  gegensiunigen  ästhetischen  Modifikation,  er 
erregt  ein  „gemischtes"  Gefühl.  Das  Grauenhafte  seiner  Wirkung  entsteht 
daraus,  daß  seine  Formscbönheit,  die  uns,  mit  Hemsterhuis  zu  reden,  in 
den  Stand  setzt,  seine  ganze  Fülle  in  der  kürzesten  Zeit  zu  erfassen, 
ein  ästhetisches  Wertgefühl  auslöst,  während  gleichzeitig  die  ungewöhnliche 
Größe  des  Schreckens,  der  durch  eine  Meduse  erregt  wird,  einen  Unwert 
darstellt.  Der  Medusenkopf  ist  also  kein  häßlicher,  sondern  ein  gefallender 
ästhetischer  Gegenstand.  Besser  hat  Jean  Paul  verstanden,  was  nach  Hemster- 
huis Häßlichkeit  bedeuten  würde.  Nicht  auf  dem  Merkmal  der  Fülle, 
sondern  auf  dem  der  Ordnung  muß  der  Nachdruck  liegen.  .Wenn  nun 
jemand  definierte:  Häßlichkeit  ist,  was  größte  Ideenzahl  in  kleinster 
Zeit   darreicht?    Denn    ein    Oval     stillt    und    füllt    mein    Auge,    aber    ein 
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Diderot  hatte  den  Weg  angedeutet,  auf  dem  man  von 
einer  formalen  Ästhetik  zu  den  Modifikationen  gelangen  kann  : 
„Selon  la  nature  d'un  etre,  selon  qu'il  excite  en  nous  la 
perception  d'un  plus  grand  nombre  de  rapports,  et  selon  la 
nature  des  rapports  qu'il  excite,  il  est  joli,  beau,  plus  beau, 
tres  beau,  ou  laid;  bas,  petit,  grand,  eleve,  sublime,  outre, 
burlesque  ou  plaisant"  (Art.  beau  p.  621  Sp.  2).  Hemster- 
huis  hat  nur  den  zweiten  Gesichtspunkt  angenommen,  und 
ist  daher  nur  zu  graduellen  Unterschieden  der  Modifikationen 
gekommen.  Er  macht  dabei  noch  den  Fehler,  daß  er  die 
höhere  Schönheit  Erhabenheit  nennt  *)•  ,,Ce  que  nous  appe- 

Linienzerrstück  bereichert  es  mit  betäubender  Mannigfaltigkeit  von  an-  und 
wegfliegenden  Ideen,  weil  der  Gegenstand  zugleich  soll  begriffen,  bestritten, 
geflohen  und  gelöst  werden"  (II  88  Wke).  Aber  die  Fülle  dieser  Funk- 
tionen, die  Formlosigkeit  des  Gegenstandes  erlauben  nicht  mehr  seine  Apper- 
zeption in  der  kürzesten  Zeit.  Der  einzige  Einwand  gegen  die  mögliche 
Definition  der  Häßlichkeit:  „Eine  Fülle  von  Ideen,  die  sich  nicht  in 
einem  minimum  von  Zeit  aufnehmen  läßt",  wäre,  wenn  man  sie  auf  formale 
Häßlichkeit  beschränkt,  derselbe,  wie  gegen  die  Definition  der  Schönheit: 
daß  das  zweite  Merkmal  nur  eine  Folge  der  Häßlichkeit,  aber  nicht  ihr 
konstituierendes  Prinzip  ist. 

Ferner  hat  man  die  geringe  Berücksichtigung  der  sekundären  Modi- 
fikationen getadelt.  Man  hob  die  fehlende  Determination  des  Wortes,  idee 
in  qualitativer  Hinsicht  hervor.  Herrmann  macht  darauf  aufmerksam, 
daß  nicht  jeder  Begriff,  sondern  nur  ästhetische  Ideen  im  Sinne  Kants  in 
Betracht  kommen  (p.  51  f.  Anm.).  Er  verlangt  die  Hinznfügung  des  Wortes 
angenehm  (p.  61).  Wenn  man  diese  Forderung  auf  determinierende  Be- 
stimmungen überhaupt  erweitert,  muß  sie  zugelassen  werden.  Dasselbe 
verlangt  Jean  Paul:  „Außerdem  müßte  die  Ideenfülle  in  kürzestem  Zeit- 
raum, welche  z.  B.  auch  der  Überblick  eingelernter  mathematischer  und  philoBo- 
phischer  Kettenrechnungen  gewährt,  durch  ein  absonderndes  Abzeichen 
erst  der  Schönheit  zugeschrieben  werden."  Hier  ist  zugleich  auch  die 
Absonderung  der  ästhetischen  Zusammenhänge  von  sachlichen  oder  logischen 
gefordert.  Portalis  versucht  eine  ziemlich  oberflächliche  Widerlegung 
der  Hemsterhuisschen  Definition  durch  Aufzählung  einer  Fülle  von  ästhe- 
tischen Modifikationen,  die  er  nicht  berücksichtigt  hat.  Im  Anschluß  an 
ihn  betont  Defooz  die  materialen  Bestandteile  der  Objekte,  die  qualitativen 
Elemente,  die  in  die  Modifikationen  eingehen  (p.  90  ff).  Hemsterhuis  hat, 
im  Bestreben  nach  einer  umfassenden,  eine  zu  weite  Definition  des  Schönen 
gegeben,  die  aber,  mit  Hilfe  determinierender  Bestimmungen,  auch  die 
sekundären  Modifikationen  enthalten  kann. 

1)  „Hemsterhuis    scheint    wie    Longin,   das  Erhabene    nur  für  eine 
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Ions  grand,  sublime  et  de  bon  goüt,    sont    de    grands  touts, 
dont  les  parties  sont  si  artistement  composees  que  Tarne  en 
peut    faire    la    liaison    dans    le    moment     et    sans    peine" 
(I  21  M).  Die  Beispiele,  die  er  wie  Montesquieu  zum  großen 
Teil  den  Pharsalia  des  Lucan  entlehnt,    tragen    den    rheto- 
rischen Charakter  des  klassizistischen,  barocken  Erhabenen. 
Es  sind  antitheses  d'idees,  die  Montesquieu  im  Anschluß  an 
Boileau,  im  Gegensatz  zu  den  antitheses d'expression  fordert^). 
Eines,  das  bekannte :  ,,Victrix  causa  diis  placuit,    sed  victa 
Catoni"  wird  schon  bei  Bouhours  als  ein  landläufiges  zitiert 
(p.  4 — 8).     In  den  Worten  ,, artistement  composees"  spricht 
sich  noch  der  Geist  des  Rhetorik  aus.     Seit    Boileau    hatte 
man  besonders  betont,  daß  das  Erhabene  einfach  sei  (Stein 
p.  7).     Dementsprechend  verlangt  Hemsterhuis  eine  momen- 
tane Wirkung,  während  gerade  Home  z.  B.  die  allmähliche 
Wirkung    des  Erhabenen  betont.      Trotz  dieses    Zusammen- 
hangs    mit    dem    französischen  Klassizismus,    besonders  im 
persönlichen  Geschmack,  sind  in  der  Theorie  des  Erhabenen 
Spuren  einer  Einwirkung  der  englischen  Lehre  nachweisbar, 
die  schon  lange  betont  hatte,    daß  nicht    in    der  Form    des 
Ausdrucks,  sondern  in  einer  ungewöhnlichen  Größe  der  dar- 
gestellten Gegenstände   die  Erhabenheit  begründet  ist,    und 
die   daher    das    Erhabene    mehr    in    der    Natur    als    in  der 
Kunst  aufsuchte.  Richardson  nimmt  den  Ausdruck  sublime 
auch  für  Werturteile    in    der  Malerei    in  Anspruch  (I  201). 
Ein  Verlassen  des  rhetorischen  Ideals  liegt  demgemäß  darin, 
daß  Hemsterhuis,  obwohl  er  nur  poetische  Beispiele  anführt, 
sie  doch  auch    finden    will    ,,chez   les    orateurs,    les    poetes, 
les  peintres,    les    sculpteurs    et  les  musiciens".     Er  ist  sich 
des  Problems,  das  hier  liegt,  nicht  bewußt.     Addison  hatte 
zuerst  die  Wirksamkeit    des  Großen    hervorgehoben  (VI  66 
u.  sonst).      Ihm    schließen  sich    an  Hume    (II  171  ff"  Lipps), 
Gerard  (on  taste  p.  13  ff)  und  Home  (cap.  IV).  Hemsterhuis 

höhere  Schönheit  anzusehen,  er  trennt  darum  beide  Begriffe  nicht  genug 
und  führt  ihren  Ursprung  auf  einerlei  Beschaffenheit  des  Geistes  zurück, 
welches  doch  nicht  richtig  ist."  (Neeb  p.  90.)  Ein  Zurückgreifen  auf  Longin 
Mt  bei  Hemsterhuis  nicht  nachzuweisen. 

1)  Boileau  l'art  poetiquo  eh.  II  v.   127  f.  Montesquieu  VII  136,  139. 
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nennt  das  Große  und  Erhabene  ebenfalls  als  gleichwertig 
nebeneinander.  Bei  Addison  ist  besonders  Homer  eine  Quelle 
der  Wirkungen  des  Großen  (VI  87).  In  seinem  Sinn  ent- 
nimmt Hemsterhuis  der  Ilias  ein  Beispiel,  das  nicht  mehr 
durch  rhetorische  Wirkungen  den  Eindruck  der  Erhabenheit 
erzielt.  Schließlich  begegnet  man  in  der  englischen  Ästhetik 
auch  schon  ähnlichen  Formulierungen,  die  das  Erhabene  in 
einer  strengen  Einförmigkeit  großer  oder  sehr  zahlreicher 
Glieder  verwirklicht  sehen.  Addison  erklärt,  warum  das 
Konkave  und  Konvexe  in  der  Architektur  gefällt  (greatness 
of  manner).  Wir  sehen  bei  diesen  Formen  eine  größere 
Masse  zusammenwirken :  ,,Look  upon  the  inside  (of  a  dome), 
and  at  one  glance  you  have  all  the  prospect  of  it;  the  in- 
tire  concavity  falls  into  your  eye  at  once,  the  sight  being 
as  the  Center  that  collects  and  gathers  into  it  the  lines  of 
the  whole  circumference"  (VI  80).  Quantität  und  Simpli- 
zität vereint  bezeichnet  Gerard  als  Kriterium  des  Erhabenen  : 
,,Eine  erstaunliche  Zahl  von  gleichartigen  Dingen,  die  ver- 
eint sind,  oder  in  solchem  Verhältnis  mit  einander  stehen, 
daß  sie  ein  Ganzes  ausmachen,  sind  ebenso  als  die  Aus- 
dehnung der  Natur  der  Quantität  theilhaftig"  (p.  17).  Die 
großen  Leidenschaften  sind  erhaben,  nicht  wegen  ihrer  un- 
gewöhnlichen Stärke,  sondern  wegen  der  großen  Zahl  von 
Gegenständen,  auf  die  sie  sich  beziehen  (On  taste  13,  17  f). 
Auch  Home  fordert  für  das  Erhabene  noch  Einförmigkeit, 
also  Anschaulichkeit:  ,,the  strongest  emotion  of  grandeur 
is  raised  by  an  object  that  can  be  taken  in  at  one  view; 
an  object  so  immense  as  not.  to  be  comprehended  but  in 
parts  tends  rather  to  distract  than  satisfy  the  mind"  (I  293). 
Allen  diesen  Ästhetikern  ist  mit  Hemsterhuis  gemeinsam, 
daß  das  Erhabene  bei  ihnen  noch  eine  Steigerung  der  Schön- 
heit sein  kann,  durch  Steigerung  der  Fülle  zur  außerge- 
wöhnlich großen  Anzahl  der  Teile,  und  der  Ordnung  zur 
Einförmigkeit.  Daß  Burke,  der  den  Versuch  macht,  das 
Schöne  und  Erhabene  auf  gegensätzliche  Eigenschaften  zu 
gründen,  für  Hemsterhuis  hier  nicht  in  Betracht  kommt,  ist 
klar. 
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Der  hier  nicht  abgedruckte  Teil  der  Abhandlung  be- 
handelt in  einem  vierten  Abschnitt  den  ästhetischen  Zustand. 
Hemsterhuis  faßt  ihn  als  einen  contemplativen  Zustand  auf. 
Seine  Äußerungen  über  die  dadurch  ausgelöste  (Funktions-) 
Lust  zeigen  sich  stark  beeinflußt  durch  die  von  Hume  ab- 
hängige psychologische  Ästhetik  der  Engländer.  In  der 
ästhetischen  Empfänglichkeit  erkennt  Hemsterhuis  Unter- 
schiede an.  Die  Darstellung,  die  er  vom  aktiven  ästhetischen 
Verhalten  gibt,  steht  unter  dem  Eindruck  der  Lehre  Gerards 
vom  Genie  und  der  Gedanken  Shaftesburys  über  den  En- 
thusiasmus. Auch  eine  Theorie  der  Einfühlung  findet  sich 
bei  Hemsterhuis.  Sie  ist  im  wesentlichen  abhängig  von  den 
Äußerungen  der  englischen  Ästhetiker  über  die  Sympathie. 
Wenn  er  eine  spekulative  Begründung  der  Ästhetik  ver- 
sucht, die  im  fünften  Abschnitt  behandelt  wird,  geht  er 
von  einem  metaphysischen  Erlebnis  der  Alleinheit  aus, 
kommt  aber  zu  keiner  befriedigenden  Lösung.  Die  Wert- 
skala, die  er  dabei  aufstellt,  rückt  ihn  in  die  Nähe  Piatons 
und  Shaftesburys.  In  seiner  Kunstlehre  (VI.  Abschnitt) 
bezeichnet  Hemsterhuis  die  Aufgabe  der  Kunst  mit  den 
aristotelischen  Ästhetikern  zunächst  als  Nachahmung  der 
Natur.  Aus  der  französischen  Ästhetik  entlehnt  er  die 
Formel  von  der  Übertreffung  der  Natur,  gibt  ihr  aber  einen 
Sinn,  der  ihn  mehr  von  der  englischen  Ästhetik  abhängig 
zeigt.  Sein  System  der  Künste  geht  im  letzten  Grunde 
auf  Batteux  und  Dubos  zurück,  auf  ersteren  in  der  all- 
gemeinen Einteilung,  auf  Dubos  in  der  Gliederung  der 
Künste  im  engeren  Sinne.  Die  besonderen  Aufgaben,  die 
er  der  Poesie  und  Malerei  zuweist,  bestimmt  er  nicht  im 
Anschluß  an  Lessing,  sondern  vor  allem  im  Anschluß  an 
Harris  und  Batteux. 

In  einem  Anhang  wird  das  Bekanntwerden  des  Hemster- 
huis in  Deutschland  durch  Herders  und  Jacobis  Eintreten 
für  ihn  verfolgt.  Die  ebenfalls  hier  nicht  abgedruckte  Ein- 
leitung der  Abhandlung  schildert  seine  Persönlichkeit  und 
sein  Verhältnis  zum  Empirismus  des  18.  Jahrhunderts. 


Schlußwort. 


Die  vorliegende  Arbeit  ist  aus  literarhistorischen  Studien 
über  Hemsterhuis'  Einfluß  auf  die  deutsche  Literatur  her- 
vorgegangen: es  ergab  sich  die  Notwendigkeit,  zu  den 
Quellen  zurückzugehen,  aus  denen  beide  Faktoren  einen 
großen  Teil  ihrer  Bildungselemente  geschöpft  hatten.  Die 
Beziehungen  der  Moralphilosophie  des  Hemsterhuis  zur 
schottischen  Ethik  waren  in  der  Literatur  häufiger  hervor- 
gehoben worden.  Herr  Prof.  Külpe  gab  mir  im  Sommer 
1911  die  Anregung,  die  ästhetischen  Gedanken  des  Hemster- 
huis im  Zusammenhang  mit  der  empirischen  englischen 
Ästhetik  zu  untersuchen.  Das  Buch  von  Bulle,  das  Ende 
1911  erschien,  ermöglichte  es  mir,  mich  auf  die  Darstellung 
dieser  Zusammenhänge  zu  beschränken,"  da  über  seine  Er- 
gebnisse hinauszugehen  die  Aufgabe  einer  umfassenden  und 
auch  die  historischen  Zeugnisse  über  die  Bekanntschaft  mit 
Hemsterhuis  in  Deutschland  heranziehenden  Monographie 
gewesen  wäre,  die  ich  noch  nicht  geben  konnte. 

Über  die  heranzuziehende  Literatur  verdanke  ich  den 
Monographien  von  Defooz  (Pouilly,  Montesquieu),  Grucker 
(Diderot,  Marmontel,  Crousaz),  Stein  (Richardson,  Hogarth) 
und  Bulle  (Descartes,  Batteux)  weitere  Winke.  Lionardos 
Buch  ist  benutzt  worden,  weil  Hemsterhuis  selbst  es  zu 
zitieren  scheint  (I,  28  M).  Die  Ästhetik  Montesquieus  habe 
ich  eingehend  berücksichtigt,  obwohl  Hemsterhuis  sie  1765 
schwerlich  gekannt  hat,  da  der  Essai  sur  le  goüt  erst  1775 
posthum  erschien.  (Oeuvres  VII,  112  f).  Dennoch  sind  die 
Berührungspunkte  so  zahlreich,  daß  Defooz  Hemsterhuis' 
Ästhetik  ganz  auf  Montesquieu  zurückführen  wollte :  ,,totius 
Doctrinae  suae  adumbrationem  ex  Montesquieu  Libello  Hem- 
sterhuisium  expressisse  non  sine  jure  dicimus"  (p.  97).  Mon- 
tesquieu gibt   also  wertvolle  Parallelen  für  den  Einfluß  der 
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englischen  Ästhetik  auf  dem  Festlande.  Andrerseits  i^t 
sein  nahes  Zusammentreffen  mit  Hemsterhuis  darin  be- 
gründet, daß  dieser  selbst  sich  an  Montesquieus  berühmteren 
Schriften  geschult  hat*).  Für  Crousaz,  Hutcheson,  Andre, 
Marmontel  nehme  ich  eine  Vermittlung  durch  Diderots  Ar- 
tikel „Beau"  an,  der  über  jene  drei  Ästhetiker  einleitend 
berichtet  und  mit  einem  Auszug  aus  Marmontels  Ansichten 
endet.  Durch  die  Lektüre  von  Bergmanns  ^)  wertvollem 
Werke  habe  ich  mich  überzeugt,  daß  eine  Abhängigkeit 
von  der  deutschen  Ästhetik  bei  Hemsterhuis  nicht  vorliegen 
kann,  wie  auch  schon  Defooz  annahm  (p.  96). 


1)  III  101  M. 

2)  Ernst  Bergmann,  üie  Begründung  der  deutschen  Ästhetik  durch 
A.  G.  Baumgarteu  und  G.  F,  Meier.     Leipzig  1911.  besonders  p.  162. 
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Lebenslauf. 


Ich,  Albert  Carl  Wilhelm  Funder,  wurde  am 
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Am  10.  März  1908  absolvierte  ich  das  Kgl.  Hohenzollern- 
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1908  in  Bonn,  zum  Sommersemester  1909  in  München  und 
zum  Wintersemester  1910/11  wieder  in  Bonn  immatrikuliert. 
Während  der  beiden  ersten  Semester  in  Bonn  hörte  ich  Vor- 
lesungen bei  den  Herren  Professoren  Er d mann,  Litz- 
mann, Wilmanns,  Enders,  Schultz,  Clemen, 
Loeschcke,  v.  Meß  und  besuchte  das  Proseminar  bei  Herrn 
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Burger,  Drerup,  Otto,  Kroyer  und  das  Seminar  der 
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der  vier  letzten  Semester  in  Bonn  hörte  ich  Vorlesungen 
bei  den  Herren  Külpe,  Dyrof  f,  Bühler,  Hamm  ach  er, 
Verweyen,  Litzmann,  Enders,  Wilmanns,  v.  Kraus, 
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P.  üauplmann'sche  Buchdruckerei,  Bonn. 
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